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Chiunque si associa all’ Enciclopedia Treccani, scegliendo una qualunque delle modalità di pagamento elencate in pro- 
gramma, riceverà ‘ Pègaso ?’ gratis per tutto il 1932, e ha diritto di detrarre dalla prima rata la somma di L. 70,— 
importo dell’abbonamento annuo alla Rivista. 
«Pègaso » è la più diffusa tra le riviste letterarie d’Italia e fra le più autorevoli in Europa. Vi 
collaborano i nostri scrittori più noti e più stimati e, tra i giovani, quelli che hanno già dato prova 
. . . bi . . . . . . . . .,* L] 
di originalità e di chiarezza, sia nelle opere d’immaginazione sia nelle opere di critica. S°'occupa 
anche di musica, d’arte, d’archeologia, e segue e commenta tutti i fatti della cultura. 
.» . . . " o Cpt . î 
Per tutto ciò che concerne la Direzione e l’Amm. di “Pègaso” indirizzare al Palazzo dell'Arte della Lana - Firenze 
sa ANI 
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SUMMARY OF THE SEPTEMBER ISSUE, 1932 


TWO INEDITED PAINTINGS BY SIMONE MARTINI AND PIETRO LORENZETTI, 
BY ARDUINO COLASANTI, OF THE UNIVERSITY OF ROME, WITH 3 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


Arduino Colasanti here publishes a S. John the Evangelist by Simone Martini, which he 
discovered in a private collection in Paris. He points out the affinity it bears to the Assisi fre- 
scoes and the Pisan polyptych and, placing these in the years 1318-1320, puts forward the 
hypothesis that the Paris small panel may have belonged to a polyptych or a Crucifixion for 
the Assisi chapel. By Pietro Lorenzetti, on the other hand, is the half figure of S. James the 
Apostle, belonging to a Roman collection, which Signor Colasanti assigns to the years about 
1320. 


HOMELESS PICTURES. - ‘THE FLORENTINE QUATTROCENTO, II, By BERNARD 
BERENSON, WITH 36 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


In this second article on the « Homeless Pictures» of the Florentine Quattrocento, Mr. Ber- 
nard Berenson speaks first of all of Pesellino, whom he to-day judges to be a very empiric and 
unequal painter. He publishes some paintings by him still wandering in search of a home, and 
retraces the existence of others through copies or imitations more or less direct, many of which 
came from the shop of the Pseudo Pier Francesco Fiorentino. Also linked on to Pesellino are 
Zanobi Machiavelli and Giusto D’Andrea of whom Mr. Berenson publishes the most interes- 


ting of the paintings that are still without a bome. 


A YOUTHFUL WORK BY JACOPO SANSOVINO, By FILIPPO ROSSI, INSPECTOR OF THE 
R. SOPRINTENDENZA OF TUSCAN ART, WITH 2 ILLUSTRATIONS. 


This work is a Madonna in bas-relief in stone belonging to the Gamba Collection, still quite 
faithful formally to the Donatellian tradition, but already revealing the Michelangelesque in- 


fluence. 


PERSIAN CARPETS, By KURT ERDMANN, OF THE KAISER FRIEDRICH MUSEUM IN BERLIN, 


WITH 19 ILLUSTRATIONS. 


Among the carpets exhibited at the Persian Art Exhibition in London in 1931 Herr Erd- 
mann here publishes some of the most significative, speaking of the medallion carpets going 
back probably to the XV century, of those with animals of which some specimens were ine- 
dited, of those woven which comprised almost a third of the known specimens, and lastly of 
those of the so-called « Portuguese » type. Herr Erdmann takes the opportunity afforded 
for discussing the problems that these carpets have aroused among the studious and for pla- 


cing in the light the increase to scientific knowledge to which the Exhibition has given occasion. 
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SOMMAIRE DU NUMERO DE SEPTEMBRE, 1932 


DEUX PEINTURES INÉDITES DE SIMONE MARTINI ET DE PIETRO LOREN- 
ZETTI, PAR ARDUINO COLASANTI DE L’UNIVERSITÉ DE ROME, AVEC 3 ILLUSTRATIONS ET UNE 
PLANCHE HORS-TEXTE. 

M. A. Colasanti nous fait connaître un « Saint Jean Evangeliste », oeuvre de Simone Martini 
par lui découverte à Paris dans une collection privée. Il fait ressortir l’affinité de cette pein- 
ture avec les fresques d’Assise et avec le poliptyque de Pise. En situant ces oeuvres en 1318-1320 
il avance l’hypothèse que la peinture de Paris puisse avoir appartenu à un poliptyque, ou à un 
Crucifix, destiné à la Chapelle d’Assise. Au contraire, la demi-figure de l’Apòtre Saint Jacques, 
appartenant à une collection de Rome et remontant, d’après M. Colasanti, à l'année 1320 envi- 


ron, est l’oeuvre de Pietro Lorenzetti. 


TABLEAUX SANS MAISON. - LE XV” SIÈCLE FLORENTIN, II, PAR BERNARD BE- 
RENSON, AVEC 36 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS-TEXTE. 


Dans ce deuxième article à propos des tableaux sans maison, du « quattrocento » floren- 
tin, Bernard Berenson nous entretient surtout de Pesellino, qu'il regarde comme un auteur em- 
pirique et très inégal. Il publie de ce peintre quelques oeuvres encore errantes, en quéte d’un 
logis, et il veut rétablir V’existence de quelques autres à travers des copies et des imitations 
plus ou moins directes, dont plusieurs sont sorties de la « bottega » du Pseudo Pier Francesco 
Fiorentino. A, Pesellino se rattachent Zanobi Machiavelli et Giusto D’Andrea dont B. Berenson 


publie les plus intéressantes des peintures qui restent encore sans demeure connue. 


UNE (EUVRE DE LA JEUNESSE DE 'JACOPO SANSOVINO, par FILIPPO ROSSI, IN- 
SPECTEUR DE LA R. SURINTENDANCE DE L’ART EN TOSCANE, AVEC 2 ILLUSTRATIONS. 


C'est un bas relief en pierre, représentant la Vierge, et appartenant à la Collection Gamba. 
Si pour sa forme il reste fidèle à la tradition de Donatello, d’autre part il révèle déja l’in- 


fluence de Michel-Ange. 


TAPIS PERSANS, PAR KURT ERDMANN, DU KAISER FRIEDRICH MUSEUM DE BERLIN, AVEC 
19 ILLUSTRATIONS. 

Parmi les tapis qui ont figuré en 1931 à l’exposition de l’art persan, à Londres, M. Erd- 
mann veut nous faire connaître les plus significatifs. Il nous entretient des tapis à médaillon, 
remontant probablement au XV siècle, des tapis avec dessins d’animaux, dont l’exposition de 
Londres offrait quelques exemplaires inédits, des tapis tissus, comprenant presque un tiers des 
exemplaires connus, et enfin des tapis du type dit « portugais ». M. Erdmann examine les pro- 
blèmes auxquels ces tapis ont donné lieu, et il nous fait remarquer combien l’exposition de 


Londres a contribué à augmenter les connaissances scientifiques à ce sujet. 
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NEI PRIMI OTTO FASCICOLI DEL XII ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


Bernaro Berenson: Quadri senza casa. - Il Trecento Fiorentino. IV, V. — Leo PranIscic: Maffeo Olivieri. — 
Vincenzo Gorzio: La chiesa di Santa Maria Maddalena a Roma. — Pietro Toesca: Francesco Pesellino miniatore. 
— Giuseppe GeroLa: Il medaglione in cera del Granduca Francesco de’ Medici creduto del Cellini. — Marica MontTE 
Santo: Costumi e gioielli del Dodecaneso e di Castelrosso. — Roserto Papini: Architetti giovani in Roma. — 
Pirro Marconi: Novità nell’Olimpieion di Agrigento. —Luici Braci: Un'altra opera di Muzio intagliatore di cri- 
stalli. — Virrorio MoscHIni: Giorgio Massari, architetto veneto. — Craupe Rocer-Marx: Il pittore Dunoyer de 
Segonzac. — PericLe Ducati: Una piccola erma bronzea del Museo di Trento. — Armanpo Veni: Il Lazzaretto 
vecchio di Verona. — Louis GiLLet: La Mostra d’arte francese a Londra. -—- Carro Brocci: Il Palazzo della So- 
cietà delle Nazioni a Ginevra. — Corrapo Pavorini: Il pittore Primo Conti. — Matteo MARANGONI: Una predella 
di Paolo Uccello. — SerGIo BertInI: L'ultima e la più bella opera di Pier Paolo dalle Masegne. — Gino Foco- 
LARI: Disegni per gioco e incunabuli pittorici del Giambellino. — CesarE BranpI: Il pittore Francesco De Pisis. 
— SaLvatoRE AURIGEMMA: Un nuovo vaso con la leggenda d’Ifigenia. — VaLerIo MARIANI: Una scultura in legno 
nel Museo di Palazzo Venezia. — Riccarno FiLancierI DI CanpIipA: L’Arco di Trionfo di Alfonso d’Aragona, I. — 
Wart Arstan: Una Madonna di Niccolò di Tommaso. — Giuseppe Fiocco: Due nuovi Tiepolo. — ALFREDO PeTRUC- 
ci: Le acqueforti romane di Giambattista Mercati. — Lurci PERNIER: I palazzi cretesi del tempo di Minosse e il pro- 
blema della loro conservazione. — BerNnARD BeRrENSON: Quadri senza casa. - Il Quattrocento fiorentino. I. — Giu. 
sePPE Fiocco: Michele da Firenze. — EmiLio CeccHI: Disegni indiani. — Lurci M. UcoLInI: La Dormiente di Malta. 
— Antony De Wirt: Un affresco di Filippo Lippi nel Chiostro del Carmine. — RiccarDpo FiLANGIERI DI CANDIDA: 


L’Arco di Trionfo di Alfonso d'Aragona, II. — Kurr MoHRMann: Architettura moderna a Berlino. 


CON 505 ILLUSTRAZIONI, 3 TAVOLE A COLORI E d TAVOLE FUORI TESTO. 
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popoli e di tutti i rami dell’arte pura e applicata. La grandezza 


TIT 


e la ricchezza delle meravigliose riproduzioni si uniscono alla qua- a 
4 I 
lità eccellente del contenuto. Ogni numero contiene anche qualche pa- G 
gina di attualità, notizie di aste importanti, di nuovi acquisti, ecc. > 
Il testo è scritto in lingua tedesca e in lingua inglese. di 

Gi 

+ 

di 

: Cd 

CONERTELON «i 

E 

È LA RIVISTA INDISPENSABILE AD OGNI AMATORE dl 
ETRACCOGELRORESD\RLE > 

& 

G 

$ 

Sd 

‘Prezzo dell'abbonamento annuale franco di porto e 

A 


7 


Ù) 


= 
e 


Beggrse 2 


PA 


VIVA 


LA QUALITÀ INSUPERABILE DELLE ILLUSTRAZIONI È GARANTITA 
DALLA FAMA MONDIALE DELLA CASA EDITRICE 


PEPRUCOKMANN AG. MONACO 


Ù 


IICITÀ 


d) 


Ù) 


Ù) 


Ù 


Ù 


SE VI INTERESSA IL “PANTHEON” DOMANDATE UN NUMERO DI SAGGIO 
GRAFUPRLOTAL:IRAPPRESENTFANTE: GENERALE PER L'ITALIA: 


CEGECOLRELGHRVI\SEREGINATELENA 5, BOLZANO 


EAEAAEAY 


1A 


D 


Me te fe te te ate te ee ate e ate e e ate e ate te te e ate e et ee te ate ate te ate ate ate ate ate e ate ate e at atte e ate e e ate ate e e e e te ate te te ate ate te te te te He ste de det 


FETTA LA AYYÙY 


SOMMARIO DEL IX° FASCICOLO - ANNO XII 


ARDUINO COLASANTI, dell’Università di Roma: Due dipinti inediti di Simone Martini e 


di Pietro Lorenzetti, con 3 illustrazioni e una tavola fuori testo. 


BERNARD BERENSON: Quadri senza casa. - Il Quattrocento fiorentino. II, con 36 illu- 


strazioni e una tavola fuori testo. 


FILIPPO ROSSI, della R. Soprintendenza dell’arte in Toscana: Un'opera giovanile di Jacopo 


Sansovino, con 2 illustrazioni. 


KURT ERDMANN, del Museo Federico di Berlino : Tappeti persiani, con 19 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO : 


DI 


. BERENSON: Quadri senza casa, Il Quattrocento Toscano, III, con 32 illustrazioni e una tavola fuori testo. 


V. MOSCHINI: Un ritratto inedito di Alessandro Longhi, con 7 illustrazioni. 


Q 


MORAZZONI: L’arte del vetro a Venezia: Giuseppe Briati, con 17 illustrazioni. 


s 


n JIRMOUNSKI: L’architettura nuova a Parigi, con 40 illustrazioni. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: FILIPPO ROSSI. 


Gli abbonamenti si ricevono presso la Società Anonima TREVES-TRECCANI-TUMMINELLI: 
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SIMONE ‘MARTINI: SAN GIOVANNI EVANGELISTA 
PARIGI, RACCOLTA BERGHOFF. 


DUE DIPINTI INEDITI DI SIMONE MARTINI 


E DI PIETRO LORENZETTI. 


Fra le opere più squisite di Simone Mar- 
tini prende posto il quadretto da me recen- 
temente veduto nella casa della signora Ma- 
ria Berghoff in Parigi (tavola fuori testo). 

Sul fondo dorato della tavoletta, larga cm. 
23,8, alta cm. 34,5, la figura di san Giovanni 
Evangelista, avvolta da una luminosità bion- 
da, si rarefà tra delicatissime bulinature. 

Con le mani strettamente congiunte, il 
santo è volto alla sua destra; gli occhi lunghi 
e stretti, vivissimi sotto il sottile arco delle 
sopracciglia, guardano lontano con una in- 
tensa espressione di dolore; come è fre- 
quente consuetudine del Martini, la linea 
del collo, sul quale la testa si reclina, segue 
l’esatta verticale che taglia la metà della 
base. 

Insistere sulle giustificazioni dell’attribu- 
zione mi sembra inutile; esse sono tanto 
evidenti, che la sola riproduzione del di- 
pinto deve farle apparire indiscutibili al 
più modesto conoscitore dell’arte di Si- 
mone. Comunque, agli amanti dei confronti 
diretti, segnalo la figura di san Martino che 
lascia l’esercito, negli affreschi di Assisi (pa- 
gina 661), e il San Giovanni Evangelista 
che fiancheggia il Crocifisso di San Cascia- 
no Val di Pesa (pag. 663). 

Anche nella nitida immagine Berghoff, 
che nella delicatissima tenuità della ma- 
teria fa meglio risaltare l’intensità della 
sua vita spirituale, sono le preziosità dise- 
gnative, la squisita eleganza, la presentazio- 
ne a guisa di arabesco su una superficie per- 
fettamente proporzionata, per cui nell’arte 
del grande pittore senese il senso spaziale 


e lineare può assumere valori decisivi con 
la inflessione più esigua. 

Ma, come in tutte le opere sue, anche qui 
la linea non è tutto. Essa regge le gradua- 
zioni del colore che ricerca raffinati effetti 
in modo sottilissimo, con infinitesime mo- 
dulazioni di accenni chiaroscurali intonate 
sopra un’unica armonia di rosa pallido e 
di rosa più acceso. In tal modo, obbedendo 
strettamente alla legge misteriosa del dise- 
gno come a una legge di ritmo, il senso del 
colore nella pittura di Simone Martini non 
acquista soltanto qualità di suggestione li- 
rica e musicale, ma anche carattere e va- 
lore trascendentali, come è il senso della 
pietra e del bronzo nella scultura. 

In codeste preziosità di un’arte la quale, 
stremata per tormento di raffinatezza, la- 
scia presentire la sua prossima consunzio- 
ne, la veemenza del sentimento si pacifica 
e l’estasi diventa religiosa. 

Una così rigorosa condensazione e sem- 
plificazione, per cui ogni mutamento, ogni 
aggiunta, ogni omissione metterebbe in pe- 
ricolo l'organismo spirituale del quadro, si 
dell’ Estremo 
Oriente. Di qui quelle analogie fra la pit- 


avverte soltanto nell’ arte 
tura giapponese e la pittura senese del Tre- 
cento che furono già più di una volta rile- 
vate e che nel quadretto della signora Ber- 
ghoff trovano una delle espressioni più evi- 
denti e intense. Attribuire codeste analogie 
a influenze dirette di opere importate dal- 
l'Oriente in Italia sarebbe impossibile, per- 
ché l’arte di Simone non si ricollega a for- 
me giapponesi anteriori, ma a quelle della 
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scuola fiorita in Yedo verso la fine del se- 
colo XVIII; essa non trova i suoi riscontri 
con le opere di un Takachika, di un Mit- 
zunaga, di un Kaison, di uno Tsunetaka, ma 
in quelle di Shunshò, di Kiyonaga e, sopra 
tutto, di Utàmaro. 

Affinità formali, determinate, più che da 
rispondenze spirituali e di cultura, dalla co- 
mune tendenza a evitare i valori plastici del 
modellato per conseguire i propri effetti 
mediante il contorno e semplici. valori di 
movimento in superficie, delimitanti armo- 
niosamente zone lacuali di colore liquido, 
scintillante, inondato di luce, piegando lo 
sviluppo e la complicazione dell’arabesco 
all’espressione dei sentimenti e spingendo 
questa espressione ai limiti estremi ©. 
| 

Il sereno respiro, la malinconica compo- 
stezza, il contenuto ardore del sentimento, 
la squisitezza delle sagome, la meticolosità 
della tecnica, l’intensità funzionale della li- 
nea condotta con raffinate e sublimi ca- 
denze, sostenuta in una lunga e tenuta mo- 
dulazione percettibile non dai soli occhi, 
ma da un senso intimo e misterioso, il cro- 
matismo ricchissimo di inflessioni e di ri- 
sonanze e pure risolventesi in una pacata 
elevatezza di tono, tutto ricollega la tavo- 
letta Berghoff agli affreschi di Assisi e al 
rigore di stile che nel polittico di Pisa tra- 
duce nella più delicata materia quaranta- 
quattro immagini di sogno, sospiri di ani- 
me preganti. 

Ma la cronologia delle pitture assisiati è 
incertissima e la difficoltà estrema della sua 
determinazione è accresciuta dal fatto che 
due pittori dello stesso nome Simone Mar- 
tini lavorarono contemporaneamente a Sie- 


na, e non è sempre agevole distinguere i 
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documenti che concernono l’uno da quelli 
che riguardano l’altro. 

Il Cavalcaselle avvicina quegli affreschi 
alla tavola di Napoli eseguita per il re Ro- 
berto nel 1317 @; il Supino ® e il Klein- 
schmidt ‘® li assegnano al triennio 1318- 
1320; Adolfo Venturi © al 1322-1326; il 
Van Marle ‘9, la Gosche 0, il Peraté (8), 
il Langton Douglas ®, il Berenson 0 li ri- 
portano agli ultimi anni di Simone in Ita- 
lia, fra Annunciazione degli Uffizî (1333) 
e il 1339; il Weigelt, dopo aver messo in 
luce l’identità della loro concezione spaziale 
e della loro presentazione prospettica con 
le cinque scene della predella di Napoli 
li pone verso il 1335 OD, 

Un terminus ante quem a dimostrare che 
la decorazione della cappella di san Mar- 
tino non fu eseguita prima del 1317 ci è 
fornito dal trovare rappresentato sull’arco 
dell’ingresso e nello sguancio di una delle 
finestre Ludovico da Tolosa, che appunto 
in quell’anno fu canonizzato. 

Certo notevoli influenze gotiche appari- 
scono in qualche tratto della Meditazione 
di san Martino prima della Messa, dell’In- 
contro del Santo con l’imperatore Valenti- 
niano, nell’architettura della cappella in cui 
si svolgono le Esequie di san Martino, e, 
sopra tutto, nelle quattro sante dipinte nel 
sottarco dell’entrata, sebbene il carattere li- 
neare di qualcuna di loro, specialmente della 
Maddalena, sia stato accentuato dal restauro 
che ne ha ripassato i contorni. Ma, come 
bene rilevò il Supino, lo stile di Simone non 
si può classificare esclusivamente dal mag- 
giore o minore prevalere dell’elemento li- 
neare o dalla precocità dell’apporto gotico 
che, ben lungi dal mostrarsi per la prima 


volta negli affreschi di Assisi, come vorrebbe 
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il Van Marle, appare già nella Maestà di 
Siena, che è del 1315, è rilevantissimo nel 
San Ludovico che incorona Roberto d’ An- 
giò, che è del 1317, dispone dentro archetti 
trilobati i santi del polittico di Orvieto, che 
è del 1320. Insomma non bisogna esage- 
rare l’importanza dell’influsso gotico su 
Simone prima dell’ Annunciazione del 1333 
e, in particolar modo, prima della sua par- 
tenza per Avignone, perché soltanto in Fran- 
cia la limpidità della sua grafica s’intorbida 
e il suo linearismo, che si svolgeva con una 
larghezza di cadenze nobilmente sostenute, 
tendendo sempre più esasperatamente all’a- 
strazione, eccedendo nella ricerca dell’ele- 
ganza, perde la sua semplicità piena di canto 
e finisce con l’irrigidirsi in un appesanti- 
mento di schemi gotico-nordici e nel deside- 
rio smodato degli effetti drammatici. 

Nel 1324 il Martini sposò la sorella di 
Lippo Memmi che, secondo la testimonianza 
del Ghiberti, da quell’anno lavorò con lui. 
È la collaborazione del Memmi comincia sù- 
bito ad apparire 012) nel polittico emigrato 
da Orvieto nella collezione Gardner, che il 
Berenson giustamente datò intorno al 1325. 
Invece di codesta collaborazione nessuna 
traccia fu mai rinvenuta negli affreschi di 
Assisi, i quali, anche per coloro che non 
attribuiscono incondizionatamente l’ intero 
ciclo a Simone (Venturi, Van Marle, Cec- 
chi), mostrano tutto al più l’intervento di 
un aiuto che si è tentato di identificare col 
fratello suo Donato. 

Si aggiunga che gli anni dal 1322 al 1326 
furono per Assisi poco propizi all’attuazio- 
ne di una grande iniziativa artistica. La 
guerra sostenuta con Perugia richiese alla 
città tali sacrifici che lo stesso convento di 
San Francesco fu spogliato degli oggetti pre- 
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ziosi per sopperire alle necessità di quella 
impresa, le cui conseguenze si fecero sen- 
tire a lungo e gravemente. E, poiché nel 
1321 Simone Martini era impegnato a com- 
piere il polittico ordinatogli da Trasmondo 
Monaldeschi vescovo di Sovana per l’altar 
maggiore della chiesa di San Domenico in 
Orvieto, nello stesso anno restaurava la Mae- 
stà di Siena e, aiutato da discepoli, eseguiva 
una Madonna e Santi e una Crocifissione 
per l’altare della Cappella dei Nove; poiché 
anche nella prima metà del 1322 lo tro- 
viamo occupato nella città sua a decorare 
la loggia del Comune e a dipingere nella 
Biccherna un San Cristoforo e uno stemma 
per il Podestà, giudico sempre più fondata 
l’intuizione del Cavalcaselle, accolta dal Su- 
pino e dal Kleinschmidt, e ritengo di dover 
collocare l’esecuzione degli affreschi di As- 
sisi nel triennio 1318-1320. 

Se poi non è ipotesi troppo arrischiata 
ammettere che per la cappella, ordinatagli 
dal vescovo Gentile Partino di Montefiore, 
Simone abbia dipinto anche un polittico o 
un Crocifisso, si può pensare di averne rin- 
tracciato un frammento nella preziosa tavo- 
letta Berghoff, che, nella falsa iscrizione ri- 
corrente lungo il listello inferiore, segnala 
una data assai prossima al vero. 


A codesta arte, in cui la raffinatissima ele- 
ganza della linea, che staglia le apparizioni 
su un piano, si sovrappone al gusto ducce- 
sco, il Trecento senese accompagna, starei 
per dire contrappone, quella di Pietro Lo- 
renzetti, non altrettanto scintillante di splen- 
dore ieratico, ma piena di una religiosità 
appassionata e imperiosa, non così aristo- 
cratica per cosmopolitismo cavalleresco, ma 


pervasa d’istinto realistico e popolare, meno 


SIMONE MARTINI: SAN GIOVANNI EVANGELISTA. PARTICOLARE DEL CROCIFISSO. 
SAN CASCIANO VAL DI PESA, ORATORIO DELLA MISERICORDIA. 


ricca in stilizzazioni e in astrazioni di esa- 
sperata nitidezza, ma dall’innato senso dram- 
matico, acuito dall’influsso di Giovanni Pi- 
sano, portata a plastiche concretezze, meno 
sensibile alle preziosità della bellezza for- 
male e decorativa, ma sempre pronta a su- 
bordinare la bellezza all’espressione. 

Mossi entrambi da una comune corrente 
d’iniziale duccismo, i due pittori piegarono 


per vie diverse che, anche quando essi si 
proposero intenti simili, li portarono ad at- 
tuazioni differenti. Simone, quando cercò di 
dare valore dinamico e funzionale alla sua 
linea, quando da musicale scandimento di 
superfici volle renderla vita, tormento, pas- 
sione, schianto, diventò affollato, contorto, 
ambiguo, gesticolante, esagerato; il Loren- 
zetti invece, per realizzare sempre dramma- 
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PIETRO LORENZETTI: SAN GIACOMO APOSTOLO, 
ROMA, RACCOLTA PRIVATA (fot. Calderini). 


ticamente, per troppo esprimere, cadde tal- 
volta in eccesso di obbiettivismo realistico. 

Presento un buon saggio inedito di Pie- 
tro in una mezza figura di apostolo, che 
identifico con San Giacomo, per la sua so- 
miglianza col Redentore, di cui era ritenuto 
fratello, e per la mancanza di qualsiasi attri- 
buto ad eccezione del libro: il suo Evangelo, 
di cui l’arte del Trecento non ripudiava l’au- 
tenticità (pag. 664). 

Quasi costretta a stento dentro la breve ta- 
vola cuspidata, l’immagine si rileva sul fondo 
d’oro con un potente senso della profondità 
spaziale. La sua monumentalità è accentua- 
ta dalla presentazione rigidamente frontale, 
dal severo arcaismo proprio delle opere di 
Pietro, dalla semplicità e dall’ampiezza dei 
panneggi esenti da qualsiasi accenno di go- 
ticismo. Chiaroscurato con una larghezza 
ignota al consueto canone senese, non con- 
taminato da minuziose ricerche di partico- 
lari, il santo riveste di una trama coloristica 
sobria e tenuta, di una intonazione bassa 
e austera, rialzata da una o due note squil- 
lanti, la sua plasticità dischiusa, calma e 
un po’ molle. Il volto, dal naso asimmetri- 
co, ha l’espressione imbronciata tipicamente 
lorenzettiana, la bocca sinuosa, dalle lab- 
bra carnose, incurva amaramente gi ango- 
li, la mano destra benedicente, con le dita 
disgiunte e anchilosate, ha la forma di una 
grossa spatola che si ritrova sempre in 
Pietro, dal Battista del polittico di Arezzo 
(1320) alla Madonna fra i santi Francesco 
e Giovanni Evangelista affrescata nella chie- 
sa inferiore di Assisi, a quella della chiesa 
di Sant'Ansano a Dofana (1329), al San 
Giovanni Battista e alla Santa Cecilia pro- 
venienti dal polittico già nella pieve di San- 
ta Cecilia a Crevole (1332), alle due Sante 


Margherite della galleria di Le Mans e della 
raccolta Mason Perkins, e in tante altre ope- 
re. Le ali dei Serafini s'intrecciano nella cu- 
spide come in un emblema bizantino. 

A quale momento dell’attività del Loren- 
zetti si dovrà attribuire la tavoletta, apparte- 
nente a una privata collezione romana? 

La rigorosa staticità della figura, in un 
artista che presto tende ad azioni dramma- 
tiche e vivaci, potrebbe essere indizio di un 
relativo arcaismo, se essa non fosse imposta 
dalla stessa funzione del santo rappresen- 
tato, che non può non rimanere chiuso e 


(1) Il ravvicinamento di certi atteggiamenti dello spi- 
rito orientale con lo spirito medioevale fu toccato da 
Hegel e ripreso da Walter Pater e da Bernardo Spaventa 
nella prolusione al corso di filosofia tenuta nell’Univer- 
sità di Napoli il 22 novembre 1861. Il BERENSON ne di. 
scorse in The Drawings of the Florentine Painters, Lon- 
don, 1903; tornò ad accennarvi in A Sienese Painter of 
the Franciscan Legend, London 1909, 17 sgg.; e nella 
prefazione ai suoi Essays in the study of Sienese Pain- 
ting, New-York, 1918, promise di darne una dimostra- 
zione completa. Vedi anche A. COLASANTI, Lorenzo e 
Jacopo Salimbeni da San Severino, in «Bollettino d’arte 
del Ministero della P. I. », 1910, 444 sgg. e E. CECCHI, 
Trecentisti senesi, Roma, 1928, 25-28. Troviamo rispon- 
denze simili in certa impersonalità e astrazione di pit- 
tori moderni, sopra tutto in Modigliani, che tende spesso 
alle delicate modulazioni di arabeschi sinuosi, alla for- 
ma calligrafica diventata fine a se stessa senza preoccu- 
pazione di quello che deve esprimere. Vedi, p. es., Auto- 
ritratto nella raccolta Gualino, e La Frange, della colle- 
zione Paul Guillaume. 

(2) CROWE e CAVALCASELLE, Storia della pittura 
in Italia, Firenze, 1899, III, 36. 

(3) I. B. SUPINO, La Basilica di San Francesco in 
Assisi, Bologna, 1924, 164-165. 

(4) B. KLEINSCHMIDT, Die Basilika S. Francesco 
in Assisi, Berlin, 1926, II, 224. 


immobile nel suo isolamento di frammento 
di un polittico. 

D’altra parte le strette analogie formali 
che passano fra la figura qui pubblicata, il 
San Giovanni Battista del polittico di Cre- 
vole e il Cristo risorto della chiesa inferiore 
di Assisi 13) mi fanno ritenere che essa pos- 
sa essere assegnata agli anni intorno al 1330. 
Conviene con questa data anche il tipo del- 
l’aureola, non più incisa, ma stampigliata se- 
condo la consuetudine di Simone, che il Lo- 
renzetti seguì a partire dalla Madonna di Do- 


fana. ARDUINO COLASANTI, 


(5) A. VENTURI, Storia dell’arte italiana, Milano, 
1907, V, 604. 


(6) R. VAN MARLE, Simone Martini et les peintres 
de son école, Strasburgo, 1920, 35 sgg.; Id., The Italian 
Schools of Painting, The Hague, 1924, V, 201-202. 

(7) A. GOSCHE, Simone Martini, Leipzig, 1899, 44. 


(8) A. PERATE, La peinture italienne au XIV® siècle, 
in A. MICHEL, Histoire de l’art, Paris, 1906, II, 777. 


(9) LANGTON DOUGLAS, Note al CROWE e CA. 
VALCASELLE, History of Painting in Italy. Umbria, 
Florence and Siena from the second to the sixteenth cen- 
tury, III, London, 1908; Id. Histoire de Sienne, Paris, 
1914, 331. 


(10) B. BERENSON, Essays, ecc., 21. 


(11) C. H. WEIGELT, La pittura senese del Trecento, 
Bologna, 1930, 22, 27, 73. 


(12) F. MASON PERKINS, Pitture senesi agli Stati 
Uniti, in «Rassegna d’arte », 1905, 74. LIONELLO VEN. 
TURI (Pitture italiane in America, Milano, 1931, tav. LV) 
nega la collaborazione di Lippo Memmi nel polittico 
della collezione Gardner, che retrodata al 1320. 


(13) Per gli affreschi di Assisi costituenti il primo 
gruppo attribuibile a Pietro Lorenzetti è accettabile la 
datazione 1325-1329 del DEWALD (Pietro Lorenzetti, 
in « Art Studies », 1929). 


QUADRI SENZA CASA. - IL QUATTROCENTO FIORENTINO, II.® 


Se la mia ammirazione per Fra Filippo, 
nonostante le sue trascorse malizie profes- 
sionali, aumenta sempre, debbo invece fare 
uno sforzo per rimettermi in quel partico- 
lare stato di delicato fantasticare che mi pro- 
curò quaranta anni fa il suo seguace im- 
mediato, il Pesellino. Il Pesellino mi sem- 


brava allora il Giorgione del Quattrocento 
fiorentino, il Desiderio dei pittori. Per pro- 
lungare quest’estasi chiusi gli occhi istin- 
tivamente dinanzi a quei dipinti che pote- 


(*) Il primo articolo sui «Quadri senza casa » del 
Quattrocento fiorentino, è apparso nel fascicolo del 


luglio 1932. 
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IN TRONO. GIÀ A CORSHAM COURT, RACCOLTA METHUEN. 


FRANCESCO PESELLINO: MADONNA 


FRANCESCO PESELLINO: MADONNA. GIÀ A LIONE, RACCOLTA AYNARD. 


FRANCESCO PESELLINO: MADONNA. GIÀ A BERLINO, RACCOLTA BRACHT. 


vano turbarla. Li riunii in vari gruppi e 
attribuii il migliore al « Compagno di Pe- 
sellino ». 

La predella Doria con la Storia di san 
Clemente, i davanti di cassone Gardner e 
Wantage e uno o due altre creazioni affini 
formarono la base del mio « Pesellino ». 
Scartai addirittura i dipinti con figure più 


grandi, come la celebre Trinità ora ricosti- 
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tuita nella National Gallery a Londra: di- 
pinti che del resto non sono originali o af- 
fascinanti quanto le tavole per predelle o 
cassoni. In un certo senso avevo veduto giu- 
sto, perché il Pesellino non fu il maestro 
di uno stile monumentale e nelle sue pale 
d’altare le figure sembrano ingrandimenti. 
È un peccato che le abbia disegnate proprio 
lui, ma di ciò non posso più dubitare, e 


RT e 


FRANCESCO PESELLINO: MADONNA. BOSTON, MUSEO GARDNER. 


perciò il mio godimento s’è alquanto offu- 
scato 0, piuttosto, diluito. 

Ho dunque scoperto che il Pesellino fu 
empirico e disuguale in un modo singolare. 
Se lo sottoponessimo alla prova delle « ma- 
ni) che è stata applicata così mirabilmente 
negli ultimi anni a Fra Angelico, a Pietro 
Lorenzetti, a Roger van der Weyden, a 
Rembrandt e ad altri, la maggior parte di 


ciò che siamo disposti a riconoscergli si 
staccherebbe dal resto, e il futuro Thieme- 
Becker, invece di accogliere un solo pittore 
dal nome di Pesellino, avrebbe lo Pseudo- 
Pesellino, 1° Uso-tipo-pseudo-Pesellino, I A- 
lunno dell’Uso-tipo-pseudo Pesellino, e co- 
sì via. 

All’infuori della tavoletta con sei santi ‘©, 
la quale alla vendita Holford entrò nella rac- 
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FRANCESCO PESELLINO: DANZA DI RE DAVIDE DAVANTI ALL’ARCA. 


colta d’un americano che non vuole essere 
nominato, non conosco oggi alcun quadro 
« senza casa ) tra quelli che ero solito at- 
tribuire proprio al Pesellino. I tre o quat- 
tro dipinti isolati che presenterò come suoi, 
li davo prima al « Compagno di Pesellino ». 

Fra essi quello più schiettamente filippe- 
sco è la tavoletta (pag. 666) che vidi da 
Lord Methuen in Corsham Court. Rappre- 
senta la Madonna in trono, contro una siepe 
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di rose, tra due angeli, e i santi Francesco 
e Giuliano in basso. Non credo che vi sia 
altra pittura tanto vicina a Filippo, senza 
esser sua; eppure lievemente ne differisce 
specie nelle minuzie. Gli occhi sono più 
rotondi e più umidi, le mani più incerte, 
e le pieghe più cartacee. Vi sono poi delle 
malizie come l’ovale sulla manica di san 
Francesco, e la forma esatta dell’orecchio 
di lui, che son quasi marchi di fabbrica 


COPIA DA FRANCESCO PESELLINO: MADONNA. 


del Pesellino. Né questo è più debole d’altri 
dipinti che ora riteniamo proprio di ma- 
no sua. 

Tra i dipinti del Pesellino a figure grandi 
il migliore di tutti, e molto superiore per 
me alla Trinità della National Gallery, è la 
Madonna con quattro angeli già nella rac- 
colta Hainauer, che circa venti anni fa, alla 
vendita Hoe a Nuova York, fu aggiudicata 


per un’inezia a Mr. Harold Pratt della stes- 
sa città. Dei dipinti maggiori del Pesellino 
è il più eccezionale e ammirevole, e il solo 
degno di grande reputazione, e al tempo 
stesso una delle più belle Madonne del 
Quattrocento fiorentino. Non esito quindi a 
riprodurlo qui, tanto più che è rimasto qua- 
si ignoto, nonostante il suo grande valore 


estetico e il suo interesse storico non lieve 
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FRANCESCO PESELLINO 


MADONNA IN TRONO. DRESDA, GALLERIA. 
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(tavola fuori testo). Neppur qui possiamo fa- 
re a meno di rimpiangere che gli occhi sieno 
troppo larghi e troppo rotondi, e che i con- 
torni troppo incisi rispetto al modellato, ten- 
dano ad anticipare i Pollajuolo e il loro 
gruppo ©). 

Alla vendita Aynard apparve un’altra 
grande Madonna (pag. 667) di poco infe- 
riore alla precedente e degnissima di stima e 
di studio. È da sperare che si possa sapere 
presto dove oggi si trova. 

Molti anni fa vidi a Berlino, presso il si- 
gnor Bracht, una Madonna riprodotta alla 
pagina 668. Nel «Pantheon» del giugno 1930 
è pubblicato un dipinto appartenente a 
« F. H.» di Monaco © che parrebbe iden- 
tico fuor che nelle nuvolette e nel paesag- 
gio. Questo dipinto sembra una variante più 
debole (ma tutta o quasi di mano dello stes- 
so autore) di quello che è nell’Isabella Gard- 
ner Museum a Boston (pag. 669). A_ Eszter- 
gom nella galleria del Principe primate v’è 
un’altra stampa, per così dire, della stessa 
negativa, più vicina alla prima che a quella 
di Boston, e anche questa di mano dello 
stesso maestro . Questi dipinti non varia- 
no molto né nel tipo né nell’espressione. In 
tutti appare quasi una stessa « giovane ma- 
dre », sebbene con qualche differenza dal- 
l’una all’altra; in tutti lo stesso Bambino, 
cogli stessi occhi ritondi, gli stessi contorni, 
via via più esagerati. 

Questo per le Madonne del Pesellino e i 
dipinti a grandi figure. Non ad essi, lo ripe- 
to, abbiamo intimamente associato la sua 
personalità artistica, ma ai davanti di cas- 
sone. Non ne conosco alcuno che non goda 
di una sicura dimora. Invece va ancòra va- 
gando non so dove un frammento che sem- 


bra d’una predella, e che per qualità non 


avrei certo, ai miei bei giorni, riconosciuto 
autografo. Rappresenta David che 
danza dinanzi all’arca (pag. 670) e si ac- 
compagna ad altri tre, uno del Fogg Mu- 
seum a Cambridge Mass., e due a Le 


come 


Mans ‘), tutti quanti a me noti assai prima 
che mi inducessi ad accettarli fra le opere 
del Pesellino e non del suo « Compagno ». 
Rimane da stabilire a quale sorta di quadro 
d’altare possano avere appartenuto queste 
tavolette. Il re David, quantunque fosse, co- 
me ci assicura la Bibbia, un uomo caro al 
Signore, nel mondo latino, compresa la To- 
scana, difficilmente avrebbe potuto diven- 
tare il soggetto della figura centrale in un 
quadro d’altare; e anche più difficile è che 


‘ tutta una predella gli fosse dedicata. Penso 


che forse queste quattro tavolette possano 
essere state non le parti di una predella, ma 
i quattro lati di un cofano: ipotesi a cui 
contrastano soltanto le proporzioni piutto- 


sto eccessive delle figure. 


Sarei tentato, a questo punto, di trascu- 


rare parecchi dipinti privi di merito intrin- 


seco, e di affrettarmi verso i migliori. Ma al- 
cune ragioni me lo impediscono. In primo 
luogo, come il buon bevitore trova que tous 
les vins sont bons, così allo studioso di buon 
gusto procura un certo piacere tutto il ma- 
teriale che in qualche modo lo interessa. 
Questi dipinti quindi, per quanto meschini 
in se stessi, possono essere ombre di capo- 
lavori scomparsi, e perciò aiutarci a rico- 
struirli. Infine ci conducono alla consolante 
riflessione che anche nei giorni gloriosi del 
Rinascimento fiorentino, uno di quei rari 
momenti della storia in cui l’arte raggiunse 
la massima eccellenza, non solamente vi era- 


. . . DE . . 9% 
no dei pittori più che mediocri, come ve n è 
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tanti anche oggi, ma che essi trovavano an- 
che lavoro. Non debbo qui indagare se i pit- 
tori più deboli di quei giorni gloriosi tro- 
vassero favore per i loro prezzi modesti, o 
per la misura stessa delle soddisfazioni este- 
tiche che procuravano, non troppo alte per 
il medio « Rotariano » di allora. 


Circa venti anni fa, nel compilare il cata- 
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logo dei dipinti della raccolta J. G. Johnson 
scrissi che la Madonna (pag. 671) era forse 
del « Compagno di Pesellino », che era vi- 
cina alle Madonne di Dresda (7°), della rac- 
colta già Hainauer e di quella di Mrs. Gard- 
ner, e che una versione contemporanea, ma 
più rozza, dello stesso cartone, si poteva 
vedere alla Royal Institution di Liverpool 
(n. 60). 
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La Madonna ex-Hainauer (ora Pratt), è 
riprodotta nella tavola fuori testo, e quella 
Gardner alla pagina 669 di questo articolo. 
La Madonna di Dresda è così poco nota, e 
così importante d’altra parte, che la riprodu- 
co alla pag. 672, e la tavola di Liverpool alla 
pag. 677. 

Il dipinto di Liverpool deriva da un rove- 
sciamento del cartone che aveva servito per 
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l'originale della Madonna Johnson. Il Fogg 
Museum possiede una versione (pag. 676) 
dello stesso originale con la variante del 
Bambino che tiene un melograno come nel 
dipinto di Dresda, e delle mani della Vergi- 
ne un poco diverse ‘0 nell’atteggiamento. 
Altre due versioni della Madonna in mez- 
za figura recano uno sfondo di paesaggio 
o di cielo: una era a Venezia dove pas- 
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sava per un Vivarini (pag. 678), e l’altra a_ 
Firenze o a Roma, attribuita a Giotto di 


Bondone (pag. 679). Le raccomando ambe- 
due allo studioso che tentasse di ricostruire 
l’originale perduto. 

Un altro tipo ancora di Madonna, que- 
sta volta con angeli, deve essere stato dise- 
gnato dal Pesellino, a giudicare dalle versio- 
ni e dagli echi che ne sopravvivono. 


Chiedo venia al lettore se cito un quadro 
che io posseggo, ma non posso non ricono- 
scere che la mia versione è migliore di tutte 
le altre (pag. 681). La composizione pirami- 
dale è fra le più felicemente riuscite di 
quante ne siano state allora disegnate. La 
Madonna dell’Umiltà siede in basso su un 
cuscino; ai suoi piedi due angiolini musi- 
canti. I tipi, le singolarità di ogni sorta, il 
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colore, tutto riconduce a un originale del 
Pesellino di cui le tavole in questione sareb- 
bero versioni di bottega. Certo nessuna delle 
varianti a me note è bella come questa. 
Quella del Fogg Musem (pag. 680) conser- 
va immutata la figura della Madonna, ma la 
composizione felice è sacrificata allo sfoggio 
pittoresco. La Vergine appare da un para- 
petto assai lavorato, e gli angeli musicanti 
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sono cresciuti a quattro. Per la qualità del 


disegno sarebbe forse possibile che questa 
tavola fosse stata dipinta da qualche lavo- 
rante che stava con Francesco d’Antonio 
Banchi. | 

Nulla è più istruttivo per gli studiosi del 
rintracciare ciò che avviene delle opere 
d’arte originali attraverso le successive co- 
pie, o attraverso l’imitazione inconsapevole; 
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ì 


perciò non esito a offrir loro due silhouettes 
di composizioni del Pesellino che sono sen- 
za casa. La Madonna che adora il Bambino 
(pag. 682) sembra il tentativo di un pittore 
rusticano di copiare la testa dalla versione 
del Fogg Museum, e il Bambino non dal Ge- 
sù di quel dipinto, ma piuttosto dagli angeli. 
Il tondo (pag. 684), in cui vediamo attraver- 
so un’apertura la mezza figura della Vergi- 
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ne tra due angiolini adoranti, non è sostan- 
zialmente migliore, ma ha una semplicità e 
una sincerità così attraenti da far dubitare 
se la variante non possa esser proprio del 
Pesellino. 

Conosco altri due dipinti strettamente 
congiunti al gruppo di cui parlo, e ambedue 
recano la Madonna in trono fra quattro an- 
geli. In uno, che era nella raccolta Tosca- 
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nelli, ella siede tra le colonne, contro la nic- 
chia di un gran trono; dei quattro angiolini 
musicanti due sono seduti e due stanti‘). Nel. 
l’altro, che era nella raccolta Gustave Drey- 
fus di Parigi (pag. 683), la Vergine siede fra 
due angeli adoranti e due musicanti, in una 
composizione più felicemente distribuita. 
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Gli studiosi che ricordano i miei primi 
elenchi delle opere del Pesellino saranno 
certo sorpresi nel leggere l’elenco della nuo- 
va edizione. La differenza è dovuta in gran 
parte all’avere io cercato di stabilire non 
solo quali siano le opere autografe del mae- 
stro, ma anche quante altre mostrano chia- 
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ramente di essere creazione sua, anche se le 
versioni rimasteci sono opere di bottega o, 
peggio, copie o semplici echi. Non debbo 
quindi scusarmi se li porto ad esaminare il 
materiale che ha servito a me. 

Tra i quadri senza casa di cui ora dob- 


biamo parlare è una predella che apparve 
alla vendita Chillingworth (pag. 685). A 


destra vediamo la Natività che occupa poco 
spazio, ed è trattata convenzionalmente. Lo 
spazio rimanente è occupato dai Magi e dal 
loro séguito, di cui qualcuno rimane indie- 
tro a una rispettosa distanza, e altri s’ingi- 
nocchiano o stanno in adorazione o si pro- 
strano ai piedi del Santo Bambino. Il pae- 
saggio, che si svolge dietro tutte le figure, ce 
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ne rammenta uno di Fra Diamante e di al- 
tri aiuti del vecchio e mite Fra Filippo; e 
l’aspetto generale della tavola, contorni, co- 
lori, tecnica, tutto richiama la stessa bot- 
tega. Eppure difficilmente avremmo fatto 
credito a Fra Diamante dell’invenzione di 
questo disegno. 

È a Chantilly un’Adorazione (pag. 685), 
evidentemente un frammento, che mi ha 
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tormentato per vari decenni. Molto tempo 
prima che si scoprisse tutto il recente ma- 
teriale nuovo per lo studio di Domenico 
Veneziano, mi ero domandato se potesse 
averla dipinta lui; e infatti v’è proprio qual- 
cosa di questo maestro ancora enigmatico: 
i giovani, i cavalli, forse anche il paesaggio. . 
Pensai poi seriamente al Botticelli, che nei 
primi dieci o quindici anni della sua atti- 
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vità era empirico, variabile e versatile come 
il Pesellino durante tutta la sua troppo bre- 
ve carriera. E se alla fine si stabilisse che 
proprio lui e non altri dipinse questa pre- 
della, non me ne offenderei. Ancéra più tar- 
di pensai al « Maestro della Natività di Ca- 
stello », per il paesaggio così vicino all’An- 
gelico, e per certi tratti dei lineamenti. Non 
mi sorprenderei se, con materiale oggi inac- 


cessibile, gli ulteriori studi su questo artista 
grazioso condussero ad attribuirgli questo 
capolavoro, ché tale esso è veramente. Chiun- 
que ne sia l’autore, fu forse lui ad inventare 
gli aggruppamenti, le distribuzioni e le spa- 
zieggiature dei cavalli e dei paggi che antici- 
pano immediatamente le affascinanti epifa- 
nie del Botticelli, e conducono poi diritto 


alle massime opere di Leonardo. 
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Tutto considerato, allo stato delle nostre 
conoscenze, sembra più verosimile che il 
Pesellino, e non altri, sia l’autore della pre- 
della di Chantilly. Dalla copia « senza casa » 
(pag. 685) qui riprodotta ci possiamo fare 
un’idea sufficiente di tutta la composizione. 
È forse eccessivo sperare che il resto esista 
ancòra, che queste poche righe cadano sotto 
gli occhi degli attuali possessori, e che essi 
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si facciano conoscere? 

Tuttavia le versioni di Chantilly e di Chil- 
lingworth non sono identiche. Ciò non deve 
meravigliarci, ché, nel Quattrocento, copia- 
re non significava praticamente quello che 
significa per noi. Probabilmente il pittore 
della predella Chillingworth. tradusse sem- 
plicemente l’originale in parole sue. È anche 
possibile che quello e il frammento di Chan- 
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tilly siano versioni indipendenti d’un origi- 
nale comune; ma ciò è meno probabile, per- 
ché l’Epifania di Chantilly non ha il gusto 
ottuso e tepido dell’acqua attinta a una can- 
nella, ma scintilla e rinfresca come se sca- 
turisse ora dalla viva sorgente. 


Echi del Pesellino continuano a risonare 


in Firenze ancéra per una generazione. Non 


occorre citare i numerosi davanti di cassone 
ancora « senza casa ), tutti però di scarso 
interesse, o le Madonne in cui rivediamo 
questa o quella figura tolta di peso dalle Ma- 
donne di lui. Il suo Bambino ebbe ancora 
grande favore, come si può vedere nella 
Vergine coi santi Sebastiano e Francesco, 
d’un accentuato carattere ghirlandaiesco, 
che è fra i dipinti « senza casa » (pag. 686). 
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Sono convinto che l’influsso del Pesellino 
si esercitò anche sul Botticelli; non avreb- 
bero quindi potuto sottrarvisi artisti assai 
minori. Il « Maestro della pala di San Mi- 
niato) potrebbe essere stato un collaboratore 
di lui come certo lo fu Giusto di Andrea. 


Non ci deve dunque meravigliare ch’essi pa- 
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lesino una stretta dipendenza dal maestro. 
La popolarità delle Madonne del Pesellino 
era tale che tutta una bottega sembra essersi 
dedicata principalmente, se non unicamen- 
te, a trarne copie. 

Si deve trattare proprio di una bottega, 
sebbene io vi scopra una sola « mano » con- 
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ZANOBI MACCHIAVELLI: SAN GIROLAMO APPARE A SANT’AGOSTINO. 


duttrice, alla quale detti un tempo il nome 
di Pier Francesco Fiorentino. Da allora ho 
mutato opinione, e ho riconosciuto che essa 
ha soltanto dei punti in comune col prete 
Fiorentino che ci ha lasciato tanti affreschi 
e tante tavole a San Gimignano e nei din- 
torni. Indichiamo oggi l’altro pittore col no- 
me di « pseudo Pier Francesco ». Il nome 


che avevo dato in origine al numeroso grup- 
po delle copie di opere del Pesellino e di 
Fra Filippo trovò grandissimo favore tra i 
mercanti e i collezionisti; in parte, senza 
dubbio, perché era assai comodo aver un 
nome; ma, anche, penso, per una vaga con- 
fusione tra Piero della Francesca e il nostro 


piccolo artigiano. 
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Artigiano e niente altro; e pochi hanno 
meritato più di lui questo nome. Il suo 
colore, la sua tecnica sono d’una solidità, 
d’una durevolezza, d’uno splendore che, en- 
tro certi limiti, è quasi senza rivali; pochi 
veri artisti ci hanno dato delle opere così 
meublantes. I suoi lavori sono ormai troppo 
noti per doverne ancòra discutere. Quando 
un pittore ha lavorato tanto, è naturale che 
si trovi qualcosa di lui fra i dipinti « senza 
casa )),, e per il nostro scopo basterebbe ri- 
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produrne uno (pag. 687). La Madre e il 
Bambino son tolti di peso dal Pesellino 
Gardner (pag. 669); i tre angeli a destra, 
da quello Hainauer Pratt (tavola fuori te-. 
sto); l'Eterno e san Giovanni e il profilo so- 
pra il melograno, da Fra Filippo. Insolita è 
invece la testa d’un frate che appare sopra il 
Battista, e ancòra più insoliti i nimbi che si 
ritraggono verso il fondo come onde del ma- 
re al tramonto. 


A intendere come mai, trenta e più anni 


ZANOBI MACCHIAVELLI; MADONNA CON SANTI. GIÀ A PARIGI, RACCOLTA SPIRIDON. 


addietro, potessi identificare quest’artigiano 
col vero Pier Francesco, potrà esser utile 
far conoscere una Madonna che allora ap- 
parteneva al famoso scrittore inglese Mau- 
rice Hewlitt (pag. 688). Questo dipinto così 
gentile ed espressivo e ad un tempo misero 
e senza vigore, lo considero ancéra di mano 
del prete, ma lo ritengo eseguito molto pri- 
ma degli affreschi e delle tavole, stereoti- 


pati e frettolosi, che egli ha sparso in tutta 
la regione fra San Gimignano e Certaldo. 
In questa composizione sembra essersi ispi- 
rato tanto a Domenico Veneziano quanto al 
Pesellino. Il mio errore d’un tempo sarebbe 
anche più scusabile se potessimo esser si- 
curi che una Madonna di Zagabria (pa- 
gina 689), di ispirazione analoga, fosse dello 
stesso autore. E poiché sono stato di recente 
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accusato di attribuirgli cose troppo belle, 
m’affretto a sottoporre agli studiosi miei col- 
leghi due Madonne senza casa che non lu- 
singano certo il nostro piccolo artista. Una 
(pag. 690), col Bambino che tocca una col. 
lana, è ancéra pesellinesca, mentre l’altra 
(pag. 691), al pari della testa della Vergine 
nella prima, ricorda Fra Diamante. Tutte e 
due precedono evidentemente 1’ elaborato 
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quadro d’altare di Colle Val d’Elsa, sebbene 
le teste siano ancòra vicine a quella del san- 
t'Eustachio che cavalca a rotta di collo, nel- 
l’affresco del 1462 a Firenze nel Museo di 
Andrea del Castagno ‘8. A congiungere la 
Madonna di Zagabria con quelle « senza 
casa )) serve una Madonna con due angeli 
legata da Michael Dreiser al Metropolitan 
Museum di Nuova York. 


GIUSTO D’ANDREA: MADONNA DELL’UMILTÀ. 


Per studiare la patologia della forma, di- 
pinti come questi del vero e dello pseudo 
Pier Francesco sono di valore grandissimo, 
perché rivelano quei sintomi d’indebolimen- 
to, di rigidezza o di languore, di scompi- 
glio o di troppa semplificazione ecc. ece., 
che s'incontrano sul finire delle civiltà, e più 
particolarmente nei secoli successivi alla di- 
sgregazione dell’Impero romano. 


Da questo punto di vista è meno interes- 
sante Zanobi Machiavelli, che fece la sua 
modesta carriera sotto auspici simili a quelli 
di Pier Francesco, proprio perché fu un 
poco più artista, e in ogni modo un dise- 
gnatore più serio. 

Deve avere incominciato la sua attività 
sotto Fra Filippo, ma cadde subito sotto l’in- 
flusso del Pesellino, con la cui guida dipin- 
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se il frammento di predella che era nella 
raccolta Lodovico Spiridon a Roma, raffi- 
gurante San Nicola che salva un giovane dal- 
l’impiccagione (pag. 692). Anche più ri- 
cercato, ma non così ingenuo è quando tenta 
di mettersi sulle orme più mature del mae- 
stro, di lui più dotato, come si può vedere 
nelle tre parti della predella (pagg. 692 
e 693) con san Gerolamo che estrae la spina 
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dal piede del leone, il funerale del santo, 
e la sua apparizione a sant'Agostino. 
Anche più tardi Zanobi dipinse un certo 
numero di quadri d’altare, che son quasi 
caricature del Pesellino, come per esempio 
l’Incoronazione di Santa Croce in Fossaban- 
da a Pisa, adesso a Digione, e, fra i dipinti 
« senza casa », la grande tavola con la Ma- 
donna in trono adorata da un donatore ge- 


nuflesso ai suoi piedi, fra i santi Giacomo 
e Gerolamo da un lato e Antonio e Madda- 
lena dall’altro (pag. 694). La testa della Ver- 
gine è stata senza dubbio « perfezionata », 
ma il Bambino è assai tipico e il donatore 
quasi degno di un ritrattista, mentre le al- 
tre figure sono un poco sproporzionate. An- 
cora più tardi, stimolato da Benozzo Goz- 
zoli, pur ascoltando sempre il Pesellino, Za- 
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nobi Machiavelli dipinse la sua opera forse 
più significativa, il quadro da altare che era 
nella raccolta Joseph Spiridon a Parigi (pa- 
gina 695). Lo preferisco tuttavia, e di molto, 
in composizioni come la Madonna con due 
cherubini (pag. 696) dove appare uno dei 
migliori seguaci del Pesellino. 

Parlando, nell’articolo precedente, di 


Francesco d’Antonio, ne notai la rassomi- 
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glianza col Boccati di Camerino. Zanobi, 
nella Madonna ora citata, ci ricorda un al- 
tro pittore marchigiano, Francesco di Gen- 
tile da Fabriano, quale lo vediamo, per 
esempio, nella Madonna della raccolta J. G. 
Johnson a Filadelfia. Ma nel suo aspetto 
più rude Zanobi, più che gl’italiani, ricorda 
dei tedeschi meridionali molto ammirati, 
per esempio Zeitblom e Wolgemut. 
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Un altro gruppo di dipinti, meno ambi- 
ziosi negl’intenti e più uguali nei risultati, 
parte dal Pesellino, più vicino anzi di qua- 
lunque altro suo seguace, e resta fedele fino 
in fondo ai tipi e ai sentimenti di lui, seb- 
bene talvolta si volga all’Angelico e poi a 
Benozzo. Quando cominciavo i miei studi, 
uno o due di questi dipinti erano già attri- 
buiti a Giusto di Andrea; di recente sono 


stati fatti tentativi per assegnarli a Domenico 
di Michelino o a Piero di Lorenzo. Non di- 
scuterò neppure la prima di queste ipotesi; 
la seconda, del dottor Van Marle, è più 
plausibile, poiché Piero di Lorenzo sembra 
aver lavorato effettivamente in società col 
Pesellino. 

Tros Tyriusque sono lo stesso per me. 
Non posso interessarmi allo stato civile dei 
pittori, come a cosa distinta dalla loro per- 
sonalità artistica, a meno che le loro vite 
non abbiano un significato di per se stesse. 
Preferisco quindi assegnare sempre questo 
gruppo di dipinti a Giusto, e non trovo con- 
traddizione tra gli elementi che essi presen- 
tano e quelli che desumiamo dal Diario di 
Giusto e da altre fonti intorno alla sua atti- 
vità. Non credo che sia un ostacolo insor- 
montabile la data del quadro di Monaco, 
che prima di ogni altro gli deve esser asse- 
gnato. Se lo ha dipinto Giusto, doveva aver 
allora diciotto anni. E perché no? A quel- 
l’età i giovani fiorentini facevano anche 
più e meglio. Come nel caso di Piero di Lo- 
renzo, la sua società col Pesellino deve es- 
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sersi limitata a un’assistenza puramente ma- 
teriale: non riesco infatti a scoprir nulla, 
nella Trinità e Santi della National Gallery, 
che, fuori della predella, riveli altra mano 
che del Pesellino: e alla predella sappiamo 
che Piero non ebbe a lavorare. Perciò fino 
ad oggi Piero come pittore ci resta ignoto. 
Nondimeno son pronto a dargli le tavole 
che do a Giusto purché mi si mostri un’ope- 
ra di Piero autenticata da un documento, 
da una firma o anche soltanto da una tra- 
dizione. 

Oggi domando solo che si riuniscano sot- 
to un unico cartellino tutti i dipinti che 
appartengono a questo gruppo, e non capi- 
sco perché il Van Marle dia a Giusto la pala 
d’altare di San Girolamo a Volterra 09), e le 
altre della stessa mano a Piero di Lo- 
renzo (10, 

Dove sorgono questioni di metodo mi si 
consenta di discuterle con sufficiente am- 
piezza: parlerò ora di quelli fra i dipinti 
« senza casa )) di Giusto d’Andrea che non 
sono semplici ripetizioni di elementi inva- 
riati ma hanno qualche poco di individua- 


701 


lità o qualche interesse storico. 

La tavola più antica di questo gruppo è 
per me una Madonna dell’Umiltà col Bam- 
bino che tende le braccia verso di lei (pa- 
gina 697): così vicina al Pesellino che non 
ci sorprenderebbe si potesse una volta sta- 
bilire che è stata dipinta su disegno suo e 
nella sua bottega. La Madonna contro una 
siepe di rose, col Bambino stante su un cu- 
scino (pag. 698), è aneòra abbastanza vicina 
al Pesellino per essere stata copiata su un 
suo modello e serve da anello di congiunzio- 
ne con un’altra Madonna (pag. 699) che ap- 
partiene indubitabilmente al nostro gruppo. 

Nel San Girolamo e nel San Francesco 


(1) Riprodotta in VAN MARLE, Italian Schools, X, 
p. 499. 

(2) Una copia contemporanea, fedele come un calco, 
si può vedere agli Uffizi dove passava fino a poco tempo 
fa per un Graffione (n. 486, fot. Cipriani 5805). 

(3) Dopo che avevo scritto queste righe, la Madon- 
na è stata riprodotta nel «Burlington Magazine » del 
novembre 1930 come proprietà di F. Haniel, Monaco. 

(4) Primas - Album, Budapest 1928, p. 227. Non posso 
riprodurla perché ho tentato invano di procurarmi foto- 
grafie di questa interessante raccolta. 


(5) Riprodotti dal VAN MARLE, X, pp. 492, 493. 


(pag. 700) abbiamo delle figure così carat- 
teristiche di Giusto nel suo primo periodo, 
da meritare di essere conosciute. E l’ultima 
fase di lui è ben rappresentata da un Eterno 
in mezzo ai Cherubini (pag. 701), parte su- 
periore d’un quadro da altare perduto, che 
taluni critici danno a Benozzo. Teste simili 
di cherubini si trovano nei timpani e nei 
riempimenti delle pale d’altare fiorentine 
più antiche, rincorniciate negli ultimi de- 
cenni del Quattrocento, o sui fregi delle 
(Questo 


sembra l’ultimo gradino a cui Giusto sia di- 


cornici di opere contemporanee. 


sceso. 
(continua) 
BERNARD BERENSON. 


(6) Una versione del dipinto Fogg, col Bambino che 
non abbraccia la Madre ma tiene il melograno sotto il 
mento, appartiene a Mr. Arthur Acton di Firenze. 

(7) Riprodotto nell’Album Toscanelli. 

(8) Fot. Alinari 29231. 

(9) Nel catalogo di vendita di questa raccolta, al 
n. 22, una Madonna coi santi Pietro e Giacomo deve es- 
sere di Zanobi, ma resa quasi irriconoscibile dalle ridi- 
pinture. 

(10) Italian Schools, XI, p. 629. 

(11) Ibid., X, p. 514-520. 


UN’OPERA GIOVANILE DI JACOPO SANSOVINO. 


Era fino a qualche tempo fa nella villa 
di Carlo Gamba a Settimello presso Firenze, 
ed è oggi nella sua casa fiorentina, un bas- 
sorilievo in pietra scura (pag. 703) che raf- 
figura, in una composizione di tipo ancòra 
quattrocentesco, la Vergine col Bambino 
sulle ginocchia, in atto di ricingerlo amoro- 
samente col braccio sinistro, mentre con la 
destra sostiene un piede di Lui che si volge 
ad abbracciarla ‘. Questo bassorilievo, che 
pure richiama sùbito, alla prima impressio- 
ne, le sculture fiorentine degli ultimi anni 
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del secolo XV o dei primi del successivo, è 
stato in passato attribuito alla scuola senese. 
Il calco che ne era esposto alla Mostra d’ar- 
te antica, tenutasi a Siena nel 1904, andava 
infatti sotto il nome della maniera di Ja- 
copo della Quercia ‘: attribuzione che do- 
veva evidentemente intendersi in senso as- 
sai generico, ché non poteva non esser ma- 
nifesta la distanza che soprattutto nel tem- 
po separava questa Madonna dalle opere di 
quel grande. 

Dovette allora aver origine l’altra attri- 


JACOPO SANSOVINO: MADONNA COL BAMBINO. FIRENZE, RACCOLTA GAMBA. 


buzione ad Antonio Federighi o alla sua 
maniera, che desumo dall’opera dello Schu- 
bring sulla scultura senese del ’400 8), e 
che dovette forse essere provocata dal con- 
fronto con opere del genere della Madonna 
nel chiostro di San Francesco a Siena, le 
quali rientrano effettivamente nell’indiriz- 
zo di quello scultore. Lo Schubring, pub- 
blicando il bassorilievo come cul-de-lampe 
di uno dei capitoli del suo volume, combatte 
quella attribuzione, ritenendo assai più tar- 
da la Madonna di Settimello e escluden- 
done, con ragione, l’origine senese: nulla 
infatti vi è più in essa di quelle remini- 
scenze gotiche che sono così vive e fre- 
quenti in tutta l’arte senese del °400, e al 


contrario evidentissima è la derivazione, se 


pure ormai mediata e indiretta, dagli sche- 
mi di quell’arte donatelliana che, anche do- 
po il soggiorno di Donatello a Siena, ebbe 


influssi così transitori e così poco profondi 
sugli scultori di quella città, fatta eccezione 
ver il Vecchietta cui pure gli insegnamenti 
del fiorentino nulla tolsero della sua viva 
originalità. Conveniva dunque a Firenze e 
non a Siena cercare l’autore di questa Ma- 
donna fra i maestri che nel principio del 
secolo erano ancor ligi alla tradizione, ma 
non tanto da non rivelare nei modi e nelle 
forme un certo distacco dagli ideali quat- 
trocenteschi. Si è così giunti, per via di 
esclusioni successive, a quella attribuzione 
a Jacopo Sansovino, che emise per primo 
Carlo Gamba e sotto la quale questa Ma- 
donna già è pubblicata nel libro di Fran- 
cesco Sapori sull’artista #; ma poiché in 
quel volume non è data alcuna dimòstra- 
zione di tale attribuzione credo opportuno 
di farlo qui brevemente. 


Se osserviamo altre Madonne del Sanso- 
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vino, vi ritroviamo il motivo fondamentale 
cui si ispira la composizione del bassori- 
lievo di Settimello, nello sguardo intenso 
della Madre fissato in quello del Bambino, 
motivo a cui il Sansovino rimase, come nota 
il Lorenzetti po fedele in tutte le varie in- 
terpretazioni che egli dette di questo tema 
a lui tanto caro. Più vicina di tutte alla Ma- 
donna Gamba è quella in stucco nella villa 
Donà dalle Rose a Ponte Casale (pag. 705) 9, 
che ripete l'atteggiamento e anche le fattez- 
ze della figura di Lei, e il gesto del Bam- 
bino; ma anche le altre figurazioni note del- 
lo stesso soggetto hanno qualche cosa a co- 
mune con la nostra. Il costume della Ver- 
gine con la cintura alta sotto il seno ritorna 
nella Madonna col Bambino che legge che 
è, in terracotta, al Museo di Berlino, e in 
un’altra Madonna col Bambino, in cartape- 
sta, dello stesso Museo ; il modo con cui 
è atteggiato il braccio destro di Lei a soste- 
nere il Bambino, che contro di esso punta 
la gamba destra, ritorna, se pur modificato, 
nell’altra Madonna che ci è nota da varie 
repliche in cartapesta dorata e policroma- 
ta ®, e di cui una veramente ottima è di re- 
cente passata al Museo Nazionale di Firen- 
ze dalla Congregazione di San Martino dei 
Bonomini. La Madonna di Settimello è di 
tutte quella più vicina alla tradizione do- 
natelliana, di cui però anche le altre serba- 
no elementi e forme nello stile e nella com- 
posizione, non meno che nella tecnica 0 
nella policromia; e come tale dovrebbe con- 
siderarsi anteriore a tutte le altre elabora- 
zioni dello stesso soggetto. 

Ma gli argomenti finora addotti non ba- 
sterebbero a provare l’attribuzione di que- 
sta Madonna al Sansovino piuttosto che a 


qualche altro scultore contemporaneo di 


JACOPO SANSOVINO: MADONNA È ALE, VILLA DONÀ DALLE ROSE, 


Madonne che gli fosse affine per educazione 
artistica, se non vi si notassero molte delle 
caratteristiche che il Sansovino ha conser- 
vato fino all’ultimo nella sua scultura, ca- 
ratteristiche in parte a lui peculiari, ma in 
parte anche dovute a quell’influsso della pla- 
stica michelangiolesca che si può quasi sem- 
pre rintracciare, se pure in varia misura, 
nelle sue composizioni. Le forme del volto 
della nostra Madonna hanno infatti molte 
rispondenze in altre sculture del Sanso- 
vino, anche delle più tarde: quel naso 
diritto e deciso ci richiama quelli di 
tante figure dei bassorilievi marciani coi 
miracoli del santo ‘, o della Madonna del- 
la chiesetta nel Palazzo Ducale 9%; quella 
bocca sottile e arida ritorna nelle figure del 
bassorilievo padovano con un miracolo di 
san: Antonio 0 o nella Madonna della 
Loggetta del campanile. Gli occhi hanno 
una caratteristica espressione di miopia che 
è propria anche essa di tante altre figure 
di lui, a rilievo o a tutto tondo; e infine 
quel piegare rigido e geometrico delle ve- 
sti sulle forme pur vive ed evidenti che 
altro è se non il logico precedente di 
panneggi un po’ forzati come quello della 
Madonna dell’Arsenale 12 o di quelli di 
tanti personaggi in certe scene dei Miracoli 
di san Marco nei bassorilievi sopracitati? 
Ma v’ha di più: quel tipico atteggiamento 
del braccio della Vergine, teso e col polso 
ripiegato, ritorna in quasi tutte le Madonne 
del Sansovino, e anche in altre opere sue 
tarde, se pur con variazioni, come nella Ca- 
rità del monumento Venier, ed è un vezzo 
che il Sansovino ha preso da Michelangio- 
lo e che ripete senza stancarsi, quasi una 
mania, senza per altro farlo risaltare tanto 


da indurne monotonia alle sue figure. Que- 
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sto apparire nella Madonna di Settimello 
di accenti michelangioleschi, accanto alla 
impostazione sicuramente quattrocentesca, 
anzi donatelliana, della composizione (si 
confronti il profilo e l’acconciatura della 
Madonna in terracotta nel tabernacolo di 
via Pietrapiana a Firenze, dovuta indub- 
biamente a quella scuola, o il rilievo mar- 
moreo di Desiderio già Dreyfus 013), deri- 
vato anch’esso secondo il Bode da una com- 
posizione donatelliana) riconducono ancéra 
una volta all’attribuzione a Jacopo che tra 
il 1502 circa e il 1506 nella bottega di An- 
drea Sansovino apprendeva quell’arte in cui 
doveva distinguersi ben presto. 

Opera certa di quegli anni è soltanto la 
figura in legno di san Nicola da Tolentino 
che fu posta nella cappella del santo nella 
chiesa fiorentina di Santo Spirito (14; ma 
poiché il Sansovino ne fece soltanto il mo- 
dello, secondo ci narra il Vasari, per l’ami- 
co suo Nanni Unghero che la intagliò in 
legno, è difficile determinare con quanta fe- 
deltà quello sia stato tradotto per poterne 
argomentare qualche elemento caratteristi- 
co di questa attività giovanile del Sansovi- 
no. La statua è del resto assai fredda, so- 
prattutto nell’atteggiamento, ed ha, se mai, 
un’impronta quasi scolastica; né diversa- 
mente si potrebbe dire dell’altra, marmorea, 
che è generalmente attribuita al Sansovino, 
raffigurante Sant’ Antonio da Padova, e tut- 
tora esistente sull’altare della cappella Ra- 
nuzzi-Cospi in San Petronio di Bologna 05), 
Proprio in quegli anni a Firenze si anda- 
vano innestando sul rigoglioso ceppo della 
tradizione quattrocentesca i robusti virgulti 
della nuova arte che si esprimeva principal- 
mente nelle sculture di Michelangiolo, e 


proprio il riflesso di questi anni fervidi di 


trasformazione è nella Madonna di Setti- 
mello che il Sansovino, giovane non ancor 
ventenne, dovette scolpire fra le sue prime 
opere, attenendosi ancor tutto formalmente 
alla tradizione donatelliana, ma con gli oc- 
chi e la mente già pieni della visione dei 
capolavori usciti dallo scalpello del Buonar- 
roti. L’opera prima di Michelangiolo, la 
Madonna della Scala di casa Buonarroti, 
era certo presente a Jacopo quando scol- 
piva la Madonna di Settimello, ed è appun- 
to l'impressione che quel marmo doveva 
aver suscitato nel giovane scultore quella 
che più evidentemente riaffiora in questa 
Madonna, non tanto in singoli particolari 
formali quali il profilo e V’inclinazione della 


testa della Vergine, quanto nella indefinita - 


(1) Misura em. 91 di altezza per 57 di larghezza. 

(2) Mostra dell’antica arte senese, Aprile-Agosto 1904, 
Catalogo generale illustrato, Siena, 1904, pag. 239, n. 16. 

(3) P. SCHUBRING, Die Plastik Sienas im Quattro- 
cento, Berlino, 1907,p. 76. 

(4) F. SAPORI, Jacopo Tatti detto il Sansovino, Ro- 
ma, 1928, tav. XXVII. 

(5) G. LORENZETTI, Itinerario sansoviniano a Ve- 
nezia, Venezia, 1929, p. 35. 

(6) L. PITTONI, Jacopo Sunsovino scultore, Venezia, 
1909, p. 361, fig. 96. 

(7) KK. Museen zu Berlin, Beschreibung der Bild- 


TAPPETI PERSIANI. 


Nella relazione pubblicata da « Dedalo » 
sull’Esposizione Internazionale d’Arte Per- 
siana l’anno scorso a Londra ® non si parlò 
dei tappeti persiani, perché essi, come l’e- 
sponente più notevole dell’arte decorativa 
in Persia, dovevano essere oggetto d’una 
trattazione speciale; ma a tanta distanza di 
tempo ci sembra fuor di luogo una tratta- 
zione esauriente di tutti o dei più impor- 
tanti tappeti esposti a Londra. Ci contente- 


ricerca che essa ci fa intravedere di una 
grandiosità che valga a temperare la grazia 
e la dolcezza spontaneamente perseguite 
dall’artista. Questo influsso michelangiole- 
sco rimarrà, si può dire, costante nelle opere 
di lui, l’influsso cioè delle prime creazioni 
del Buonarroti, quale ci si manifesta, ad 
esempio, inconfondibile in tutte le sue sta- 
tue di Madonne, cui è costante e non dimen- 
ticabile presupposto la semplice e solenne 
Madonna di Bruges. Di questa fedeltà agli 
esempi michelangioleschi, che più poterono 
contribuire in quegli anni all’educazione ar- 
tistica del giovane Jacopo, la Madonna di 
Settimello è la prima espressione compiuta, 
dolce voce di grazia affettuosa, velata ap- 
pena di una serena mestizia. 


Filippo Rossi. 


werke der christlichen Epochen, V. Band, Berlino, 1913. 
nn. 390 e 392. 

(8) LORENZETTI, op. cit., p. 87 e fig. 33. 

(9) SAPORI, op. cit., tav. XL-XLII e XLVII-IL. 

(10) Op.. cit., tav. LXXII. 

(11) Op. cit., tav. XXXI. 

(12) Op. cit., tav. XXXIX. 

(13) BODE, Florentiner Bildhauer der Renaissance, 
Berlin, 1921, pag. 109, fig. 67 e pag. 176, fig. 110. 

(14) SAPORI, op. cit., tav. XXIV. 

(15) Op. cit., tav. XXIII. 


remo quindi di scegliere tra essi alcuni esem- 
plari che hanno suscitato problemi o ar- 
ricchito notevolmente le cognizioni scienti- 
fiche in proposito, pur dolendoci di rinun- 
ziare a parlare di tappeti pregevoli, come 
quelli « Ispahan » della Galleria Sangiorgi a 
Roma (Cat. n. 227) e della raccolta A. S. 
Drey a Monaco (Cat. n. 289-c), quello a 
medaglione, così ben conservato, del castello 
di Dessau, oggi di Sir Joseph Duveen (n. 
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850), i tappeti « polacchi » del conte Potochi 
(n. 327), del Duca di Buccleuch (n. 346) 
e del Museo degli Argenti a Firenze (n. 342). 


Ai tappeti persiani più antichi giunti sino 
a noi appartengono i cosidetti tappeti a me- 
daglione, nel cui disegno si scorge giusta- 
mente la prima forma che si trovò in Persia 
per il tappeto annodato, dopo che quest’ar- 
te diventò un’arte aulica. Questa specie era 
rappresentata alla mostra da parecchi esem- 
plari di epoche diverse, e suscitava un in- 
teresse particolare un tappeto di proprietà 
E. Beghian, Londra (n. 841, pag. 709), che 
rappresenta una varietà sconosciuta o me- 
glio non ancdra notata. 

Sopra il fondo azzurro, un grande meda- 
glione centrale a forma di stella, i cui otto 
raggi rossi alternati a otto spazi color crema 
partono da una stella interna di color tur- 
chino cupo. Questa stella disegnata a grandi 
tratti tocca i lati più lunghi del tappeto e 
corrisponde precisamente ai medaglioni dei 
tappeti del periodo più avanzato. Il fondo 
rimanente non è però suddiviso dagli an- 
goli e riempito di motivi a spirale, ma offre 
un minuzioso mosaico di gruppi d’otto me- 
daglioni ciascuno, a forma di scudo, gialli, 
turchini e rossi alternati e disposti radial- 
mente intorno a una formella a otto lobi 
celeste-chiaro; formelle simili riempiono gli 
spazi intermedi. (Questo schema corrisponde 
interamente a quelli del noto tappeto ad 
animali della collezione Yerkes nel Museo 
Metropolitano a Nuova York ©), e di quello 
simile al Museo Storico dei Tessuti a Lione. 
Evidentemente è copiato da un tappeto di 
questa specie. 


Esso presenta dunque due disegni com- 
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binati, la cui diversità è evidente nel punto 
d’incontro col medaglione centrale, dove ap- 
paiono delle sovrapposizioni che interrom- 
pono l’andamento d’uno dei motivi. Il punto 
di partenza di questa combinazione di dise- 
gni è dato da un tappeto del puro tipo a 
medaglione: lo indicano la forma allungata, 
il disegno della bordura e la perfetta com- 
posizione del medaglione. Il pittore del car- 
tone copiò poi da un’altra serie di tappeti, 
probabilmente esistente nella stessa regio- 
ne, il disegno del mosaico e lo combinò con 
l’altro. Possiamo ammettere che i due di- 
segni abbiano esteriormente molta affinità, 
ma interiormente sono affatto diversi. Lo 
schema del medaglione da cui si è partiti 
divide il campo interno in poche figure 
grandi e ben distribuite, mettendo in evi- 
denza il centro e gli angoli, mentre il resto 
del fondo, come meno importante, scom- 
pare ed è occupato da puri elementi deco- 
rativi. Lo schema del mosaico, che è stato 
introdotto qui per dare ricchezza, copre la 
superficie del campo interno senza curarsi 
della sua limitazione, cioè la suddivide da 
ogni parte, cominciando dall’orlo, e potreb- 
be ornare una superficie di forma diversa; 
non dà quindi nessun rilievo, ha più lo sco- 
po di riempire che di dividere, e crea tra 
il disegno e il fondo un rapporto ben di- 
verso. (Questa combinazione nuoce ad am- 
bedue i disegni. Lo schema del medaglione 
resta mutilato dalla mancanza degli angoli 
e perde la compattezza della sua struttura, 
perché il disegno del fondo è troppo forte, 
il medaglione non ha abbastanza risalto, e 
viene così a mancare, in un certo senso, la 
visione del campo. D'altra parte il mosaico, 


per la ristrettezza del tappeto, non raggiun- 
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ARTE DELLA PERSIA DEL NORD, SECONDA METÀ DEL ’500: TAPPETO A MEDAGLIONE. 
LONDRA, PROPRIETÀ E. BEGHIAN (fot. Cooper). 


ge il suo pieno sviluppo, s'interrompe sotto 
il medaglione centrale e in questo modo non 
può compiere il suo ufficio particolare di 
riempire il fondo con omogeneità. Sebbene 
insomma questo tappeto sia tanto leggiadro 
per la rara ricchezza delle sfumature e pel 
tono pallido dei colori, per la composizione 
risulta dalla congiunzione di due disegni 
contrastanti. 

Stando a quel che mi scrive il cortese pro- 
prietario, esiste nella stessa collezione un 
tappeto uguale. Allo stesso gruppo dovreb- 
bero anche appartenere il frammento esi- 
stente nel Museo d’arte decorativa di Diis- 
seldorf, frammento che ho altra volta de- 
scritto brevemente qui stesso ©), e un tap- 
peto conservato per due terzi, che nel 1929 
fu venduto all’asta a Berlino con la colle- 
zione di Eduard Simon. 

Presenta una certa difficoltà la questione 
della data. Secondo il catalogo londinese il 
tappeto della collezione Beghian fu preso 
dal Sultano Selim nella conquista di Tabriz, 


nel 1514, e da lui regalato alla moschea di 


Ghazi Husain Pascià a Tashlija. Potrebbe 
perciò esser datato intorno al 1500. Questa 
tradizione dev'essere vagliata accuratamen- 
te. Senza una prova indiscutibile della sua 
attendibilità saremmo propensi ad attribui- 
re ad un tempo più recente questo gruppo 
di tappeti. È molto verosimile che i tappeti 
a medaglione risalgano al XV secolo; ma oc- 
correrebbe un’indagine più accurata per po- 
ter sostenere che fra i pezzi conservati ce ne 
siano alcuni di un periodo così antico. 
D'altra parte abbiamo detto or non è mol- 
to che, accanto allo schema propriamente a 
medaglione, anche quello a mosaico è pure 
assai antico ‘. Di questo tipo non si sono 
conservati tappeti del primo periodo, e 
dobbiamo ricostruire la forma originaria 
solo deducendola da tarde derivazioni. Co- 
sì i noti tappeti di Nuova York e di Lione 
si dovranno forse ascrivere ad un tempo 
più tardo di quello stabilito finora. In ogni 
modo non abbiamo nessuna prova che la 
disposizione di otto scudetti distribuiti ra- 


dialmente intorno ad un ottagono, notata in 
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essi e nel gruppo citato, sia caratteristica del 
primo periodo. La combinazione dei due 
tipi di disegno, di cui abbiamo messo in evi- 
denza i difetti, come pure il colore differen- 
ziato in modo insolito sembrano attestare 
piuttosto un’origine tarda, sì da poter collo- 
care nella seconda metà del secolo XVI il 
piccolo gruppo di tappeti a medaglione col 
fondo a mosaico. Solo un nuovo materiale 
potrà rendere possibile una ricerca su base 


più vasta. 


Fra i diciassette tappeti ad animali nella 
mostra londinese si trovavano soltanto po- 
chi esemplari inediti. Uno di essi appartie- 
ne all’Istituto Osma a Madrid (n. 113, pa- 
gina 711). Esso reca, sopra un fondo rosso 
smorto, un medaglione centrale giallo, con 
un ben marcato contorno turchino cupo 
dentro il quale, intorno a un ottagono del- 
lo stesso colore, son disposte simmetrica- 
mente fra tralci di fiori quattro coppie di 
anitre affrontate sulle quali passano dei pe- 
sci. Verso i lati più stretti sono due cartigli 
turchini scuri orlati di rosso e due scudetti 
color crema orlati di celeste pallido, riem- 
piti anch'essi d’anitre e pesci. I quattro an- 
goli azzurro-scuri non corrispondono nella 
forma esattamente al medaglione centrale, 
ma hanno piuttosto la forma di un ovale ap- 
puntito; negli accessori ben disegnati essi 
riprendono però i motivi del medaglione 
centrale con altro tono di colore, e nel loro 
interno vediamo quello prediletto della fe- 
nice in lotta col drago. Il campo libero fra 
tutte le varie figure è riempito di animali 
e di gruppi di animali in lotta, disposti sim- 


metricamente, e d’un motivo floreale di cui 


non è ben chiara la ramificazione. La stri- 
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scia interna che accompagna la bordura è 
gialla con fiori prevalentemente azzurri, 
quella esterna è bruna con fiori prevalente- 
mente rossi. La striscia principale presenta 
sul fondo bianco un viticcio rosso allargato 
a guisa di nastro, su cui posa un ramo fio- 
rito, interrotto da medaglioni ovali di colo- 
re azzurro cupo, dalle cui punte escono due 
prolungamenti del viticcio. Sulle curve so- 
no medaglioni gialli pure ovali, posti in mo- 
do da seguire l'andamento del viticcio. Ne- 
gli ovali diritti si ripete lo stesso gruppo 
d’una pantera e d’uno stambecco; l’animale 
assalito, nei quattro ovali degli angoli e in 
quello di uno dei lati stretti, tiene la testa 
voltata indietro, mentre in tutti gli altri 
ovali la spinge in avanti. Nei medaglioni 
gialli, che rimangono obliqui, si vede un 
animale simile alla jena sopra un tralcio a 
spirale. Questo tappeto è ben conservato, 
ma un po’ consumato, per cui le sue tinte 
già spiccatamente tenui sembrano ancéra 
più smorte. L’unica tinta forte è il turchino 
scuro, che spicca specialmente alla perife- 
ria, distribuito molto abilmente, così da da- 
re una speciale bellezza al tappeto. Si po- 
trebbe trovare a ridire solamente sul bian- 
co usato come sfondo nella striscia princi- 
pale della bordura, dato che non è affatto 
annunziato nel campo interno ma compare 
qui per la prima volta, ed è troppo debole 
per contornare efficacemente il tappeto. In 
complesso l'impressione che ci dà il colore 
avvalora l’idea che si tratti d’un tappeto re- 
lativamente tardo, e questo si vedeva ancor 
più chiaramente all’esposizione, perché, vi- 
cino al tappeto con scene di caccia del Mu- 
seo Poldi-Pezzoli di Milano ©, mostrava di 


non aver più nulla in comune coll’impo- 
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nente struttura di quello, ottenuta con po- 
chi colori cupi e forti, in prevalenza rosso e 
turchino. Al confronto .la composizione è 
ancòra spiccatamente severa: tutte le forme 
sono studiate con gran cura e disegnate con 
una correttezza quasi voluta. Solo i meda- 
glioni obliqui della fascia si allontanano 
dalla disposizione classica e dànno a questa 
parte quel carattere un po’ vago e privo di 
struttura, che è proprio di parecchi tappeti 
più tardi. 

Volendo trovare altri esempi da porre in 
raffronto, vien fatto di pensare prima di 
tutto a un tappeto del Museo Vittoria e Al- 
berto a Londra (pag. 712) che sembra in- 
dubbiamente affine nei particolari non solo 
del disegno e del colore, ma anche della 
composizione. Vi troviamo lo stesso prolun- 
gamento degli angoli in forma ovale appun- 
tita, la stessa fattura abbastanza accurata 
degli accessori, lo stesso usò d’un ornamen- 
to agli angoli che si stacca dal quadro della 
composizione centrale (qui genî, e nel tap- 
peto di Madrid la lotta col drago), e una li- 
bertà analoga nel disegno della bordura. 

Non bisogna dare troppa importanza ai 
particolari: pesci accoppiati e capovolti so- 
pra delle anitre non sono un motivo iso- 
lato, ma si trovano in altri tappeti che si 
posson mettere in relazione con quelli' già 
nominati, tutt'al più cronologicamente ‘, 
Il fatto però che i gruppi rappresentanti 
uno stambecco assalito da una pantera e 
con la testa indietro si trovino in un dise- 
gno perfettamente corrispondente nei due 
tappeti (in quello di Madrid nei medaglio- 
ni d'angolo della bordura, in quello di Lon- 
dra quattro volte nel campo intorno al me- 


daglione centrale) conferma la relazione che 
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tra essi esiste, già dedotta da analogie più 
generali. Col tappeto di Londra è stretta- 
mente connesso per altri riguardi un tap- 
peto frammentario posseduto dal Museo 
delle Arti Decorative a Parigi (pag. 713), il 
quale non solo presenta nella striscia prin- 
cipale della bordura, disegnato con pari leg- 
gerezza, il motivo insolito di foglie lanceo- 
late disposte concentricamente, ma nella 
striscia interna usa la stessa combinazione 
del tralcio con maschere d’animali e bucra- 
nî in profilo che si trova nella striscia ester- 
na del tappeto di Londra. Di un terzo tap- 
peto di questo gruppo, che evidentemente 
somigliava moltissimo a quello di Londra, 
si conservano due frammenti: un angolo 
con figure di genî e un pezzo di medaglione 
centrale con ovali simili a quelli del tap- 
peto di Londra, ma senza il nastro intrec- 
ciato, nella collezione Kelekian ‘?. Mentre 
questi tre esemplari formano un gruppo 
strettamente unito, che risale evidentemen- 
te al principio del secolo XVII, il tappeto di 
Madrid dev'essere un poco anteriore per il 
suo disegno più preciso, che nella fotogra- 
fia appare anche più distinto di quel che in 
realtà non sia. 

A questo tempo appartiene anche un al- 
tro tappeto esposto a Londra e pubblicato 
in un’opera introvabile ‘) e perciò poco 
noto (n. 135, pag. 715), che appartiene al 
principe Sanguszko in Polonia. Si tratta an- - 
cora d’un tappeto con animali del tipo a 
medaglione, e il ricco uso di medaglioni ova- 
li allungati nella bordura fa subito pensare 
al gruppo di tappeti di cui appunto abbia- 
mo parlato. Sopra un fondo turchino cupo 
è un medaglione centrale rosso con carti- 


gli bianchi orlati di rosso e scudi rossi or- 
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lati di bianco. Gli angoli sono gialli e al 
posto dei cartigli recano una palmetta ros- 
sa (%. La striscia interna della bordura è 
bianca, quella esterna azzurro scura, mentre 
la fascia principale presenta, sopra un fondo 
rosso cupo, formelle polilobate bianche, al- 
ternate con ovali a punta azzurro-chiaro e 
azzurro-scuro. La composizione cromatica 
del tappeto è vivace, quasi sfacciata, ma 
non sgradevole; la sciupa tuttavia un riem- 
pimento inverosimile di disegni particolari, 
di cui sono sovraccaricati tutti gli spazi del 
fondo e delle figure. Per di più la struttura 
del disegno è assai grande, in modo che gli 
accessori del medaglione centrale arrivano 
quasi fino ai lati corti e vengono poco feli- 
cemente ad inserirsi fra gli angoli. Il meda- 
glione centrale presenta un poligono inter- 
no a fondo bianco, dentro il quale due dra- 
ghi in lotta, uno rosso chiaro e l’altro tur- 
chino scuro, stanno intrecciati in un nodo a 
forma di anello. Intorno a questo poligono 
serpeggia un tralcio a forma di nastro, di- 
sposto come quello del tappeto già ricorda- 
to del Museo Vittoria e Alberto a Londra 
(pag. 712), salvo che i medaglioni con un 
animale in corsa posti diagonalmente qui 
non son separati, ma inseriti nel tralcio 
a guisa di fiori. I medaglioni ovali nel 
senso della lunghezza contengono due  figu- 
re di musicanti seduti ai piedi d’un cipres- 
so, quelli trasversali due genî in piedi, la 
cui positura fa quasi pensare a una Annun- 
ciazione occidentale. Nei cartigli vediamo 
ancora due musicisti seduti, la cui folta par- 
rucca arricciata sì trova pure nelle stoffe di 
questo tempo 019), e gli scudi contengono 
altri due genietti seduti. Come nei tappeti 


precedenti, il riempimento degli angoli si 
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allontana dal quadro della composizione ri- 
manente: qui vi sono tre cavalieri, motivo 
dei grandi tappeti a scena di caccia, dello 
stesso disegno del noto tappeto parigino 
(pag. 713). Il fondo del campo è riempito 
da gruppi d’animali in lotta, simmetrica- 
mente divisi da un sottile tralcio a spirale, 
tra i quali spicca verso i lati corti quello 
già noto dello stambecco con la testa all’in- 
dietro, che qui però è assalito da un « khi- 
lin ». Nella bordura aumenta la ricchezza 
dei particolari. I tralci offrono le tipiche fo- 
glie lanceolate e concentriche, che però non 
hanno risalto; nei poligoni bianchi sono 
scene di animali in lotta in posizioni alter- 
nate, come negli altri tappeti di questa spe- 
cie; negli ovali azzurri sono due pavoni af- 
frontati. La metà dei lati lunghi è segnata 
da un medaglione contenente gli stessi due 
genî stanti del medaglione centrale, ed an- 
che quelli degli angoli sono messi in risalto 
da un motivo particolare: due genî accoc- 
colati che tengono un pavone e un capriolo. 
La terza figura, a cui essi portano i loro 
doni, è omessa per mancanza di spazio. Nel 
terzo il disegno si accorda con quello del 
tappeto nel Museo Vittoria e Alberto (pa- 
gina 712) e del frammento della raccolta 
Kelekian; e più degli altri caratteri dimo- 
stra la stretta appartenenza di questo tap- 
peto al gruppo suddetto. Non ci son noti 
altri esempi di questa scena caratteristica. 
nei tappeti persiani, ma la si trova di tanto 
in tanto nelle stoffe. Il fondo rimanente 
della bordura è riempito dalla lotta del 
drago e della fenice, che si ripete non meno 
di ventiquattro volte in posizioni alterne, e 
che nel disegno si accosta alla scena rappre- 


sentata negli angoli del tappeto di Madrid. 
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Il fatto che nella striscia esterna della bor- 
dura appaia di nuovo il tralcio con masche- 
re e teste d’animali in profilo, come in tutti 
i tappeti finora ricordati, si può citare come 
un’altra prova che questo tappeto, malgra- 
do la diversità del colore, appartiene allo 
stesso gruppo. 

Il motivo altrove sconosciuto del drago 
aggrovigliato formante un nodo ad anello, 
che si trova nel medaglione centrale, rende 
finalmente possibile di unire a questo grup- 
po un altro tappeto. Esso infatti si trova ri- 
petuto dodici volte, in una forma corri. 
spondente, nella striscia principale della 
bordura di un tappeto di cui è proprieta- 
rio il Duca di Buccleuch e Queensberry 
(n. 125, pag. 716); nella striscia esterna non 
manca neppure il tralcio, così caratteristico 
di questo gruppo, con maschere e teste d’a- 
nimali, e le sue figure mostrano una spic- 
cata parentela con quelle del tappeto San- 
guszko (pag. 715). A questo si può mettere 


del Museo di Lione 


(pag. 717) per una disposizione simile di 


accanto un tappeto 


piccoli medaglioni con scene figurate nel 
campo interno, e per parecchie somiglian- 
ze nei particolari. Questo fatto avvalora 
l’affermazione che il tappeto Buccleuch ap- 
partenga al nostro gruppo, perché la sua 
bordura corrisponde nella disposizione al 
tappeto di Madrid (pag. 711) e nelle forme 
singole a quello di Parigi (pag. 713). Le fi- 
gure dei suoi medaglioni presentano inol- 
tre rapporti stretti e molteplici con quelle 
dei tappeti di Parigi e del principe San- 
guszko. Abbiamo così nominato i tappeti 
più importanti di questo gruppo, ma non 
si esclude naturalmente che se ne possa- 


no scoprire altri a compiere il quadro. Di 
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un tappeto che prima si trovava nella colle- 
zione Yerkes 12, e di un altro già posse- 
duto da M. O. Kelekian 0! possiamo sol- 
tanto supporre una relazione con questo 
gruppo a causa delle riproduzioni insuffi- 
cienti che ne abbiamo. I tappeti soprade- 
scritti debbono risalire, con piccole diffe- 
renze di tempo, al primo quarto del seco- 
lo XVII. Se appartengono davvero ad una 
sola manifattura, e molti indizi ce lo fanno 
supporre, essa deve aver lavorato in modo 
molto eclettico e usufruito di disegni molto 
diversi, cosa assai probabile poiché anche i 
singoli esemplari presentano tratti simili, 
particolarità che contraddistingue molte ca- 
tegorie secentesche, per esempio i cosidetti 
tappeti « polacchi » e quelli tessuti. 


Il più importante fra i tappeti ad ani- 
mali, che furono conosciuti più largamente 
solo in grazia dell’esposizione di Londra, è 
un grande tappeto di seta appartenente al 
conte Branicki e mandato dal governo po- 
lacco (n. 169, pag. 719). Il suo campo in- 
terno ha lo stesso verde smorto e cangiante 
che dà agli altri simili tappeti di seta a 
Vienna 04 e a Parigi 05 (raccolta del ba- 
rone Maurizio Rothschild) la loro misterio- 
sa bellezza. Solo ha toni un po’ più freddi 
e perciò nel medaglione centrale, che cor- 
risponde nel disegno a quello del tappeto 
Rothschild, è stato adoprato un rosa più 
pallido in luogo del caldo rosso salmone. 
Gli angoli si accordano col medaglione cen- 
trale solo per la forma e per la decorazione 
interna, se ne allontanano per il colore, e 
col loro tono fondamentale bianco aumen: 
tano ancéra la freddezza dell’insieme. Una 


bordura .a colori, composta magistralmente, 
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chiude il campo interno. La fascia princi- 
pale riprende il rosa del medaglione ed è 
separata dal campo per mezzo d’una stri- 
scia interna di color giallo e limitata al- 
l’esterno da un’altra striscia che riprende 
il bianco degli angoli. Il disegno a tralci del 
fondo non contribuisce ad arricchire il co- 
lore; al contrario, negli animali risalta il 
forte azzurro del « khilin » nel medaglione 
e nel campo, che però in origine risultava 
meglio disposto per un largo uso di un mar- 
rone scurissimo, ora scomparso interamen- 
te; in complesso questo tappeto, in quanto 
a colori, ci dà l’impressione d’essere troppo 
pallido e privo di contrasti. 

La composizione è severa, ma presenta 
già fra le varie figure rapporti di equilibrio 
instabile, mentre nei tappeti anteriori, co- 
me quello del Museo Poldi-Pezzoli o i due 
tappeti serici di Vienna e di Parigi, il rap- 
porto è fisso. Il disegno delle figure corri- 
sponde allo stile della metà del secolo XVI; 
solo quello della striscia principale della 
bordura se ne allontana. Questi arabeschi 
allargati a guisa di nastro, le cui foglie ap- 
punto s'incontrano e racchiudono alternati- 
vamente una palmetta entro una specie di 
scudo, sembrano derivare da un tipo for- 
male completamente diverso, più austero e 
sviluppato meno liberamente. Talvolta se 
ne trovano di simili nelle bordure dei tap- 
peti a medaglione della Persia settentrio- 
nale, e si vedono anche, se pure con un di- 
segno più rigido, nel tappeto milanese 010). 
Poiché inoltre vi si trova il motivo caratte- 
ristico dei due serpenti addossati le cui lin- 
gue guizzano ai due lati d’una palmetta, 
come pure l’altro d’un uccello tagliato da 
una foglia seghettata 2, pare che non deb- 
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ba escludersi un rapporto che forse in avve- 
nire, quando una conoscenza più esatta del 
materiale lo permetterà, potrà contribuire 
seriamente a risolvere il problema della lo- 
calizzazione di questo gruppo. 

Per ora dobbiamo contentarci di mettere. 
questo tappeto in rapporto con gli altri tap- 
peti di seta ad animali del secolo XVI. Ab- 
biamo già accennato alla sua affinità coi cele- 
bri tappeti a scene di caccia di Vienna e di 
Parigi: più strette ancéra sono le somiglian- 
ze col gruppo dei cosidetti « tappeti serici 
piccoli », che fu messo in rilievo per la pri- 
ma volta dal Meyer-Riefstahl 18. Appunto 
nella proporzione fra il rabesco e i fiori, i 
fiori e gli animali, nel disegno delle figure, 
nella scelta del colore e nella distribuzione 
delle varie parti esistono qui stretti rap: 
porti che vengono più chiaramente in evi. 
denza nel confronto col tappeto dei Musei 
di Berlino (pag. 720). Le coincidenze sono 
tali da permetterci forse di affermare che 
sian prodotti da una medesima fabbrica. 
Notiamo a questo proposito che una copia 
in lana del tappeto di Berlino, in origine 
un po’ più grande, si conserva in un fram- 
mento, che dalla collezione Octave Hom- 
berg venne in possesso del Museo delle Arti 
Decorative a Parigi e fino ad ora, per quel 
che ne sappiamo, non è stato riconosciuto 
come tale 019), 

Alcuni tappeti di seta del medesimo for- 
mato si riconnettono così strettamente 2 
questo gruppo 9, pur allontanandosene nei 
particolari della composizione, che si è in 
dotti a vedere in tutti la mano dello stesso 
pittore di cartoni. All’esposizione di Lon- 
dra erano rappresentati da un tappeto rega» 
lato recentemente da Mr. Edsel B. Ford al. 


PROPRIETÀ TABBAGH (fot. Cooper). 
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l’Istituto d’arte di Detroit (n. 165, pag. 721). 
Un tappeto corrispondente si trova nella 
collezione Altman nel Museo Metropolitano 
di Nuova York ‘€. In quanto all’esemplare 
considerato ancora dal Meyer-Riefstahl co- 
me corrispondente del tappeto Altman, che 
era prima nella collezione Aynard a Lyo- 
ne 2) e che presenta un disegno diverso 
nella bordura differendo leggermente nelle 
misure, esso risale, è vero, allo stesso carto- 
ne, ma lo segue solo fino a un certo punto, 
come il tappeto della donazione Peytel al 
Louvre (23), 

L’importanza speciale del tappeto di Var- 
savia, indipendentemente dal suo alto va- 
lore artistico, ci sembra consista nel fatto 
che esso occupa un posto intermedio fra i 
due celebri tappeti serici a scene di caccia 
e il gruppo dei « piccoli tappeti di seta », 
che oggi comprende nove pezzi. Anzi si av- 
vicina talmente ad alcuni esemplari dell’ul. 
timo gruppo, che si crederebbe proveniente 
dalla stessa fabbrica. Ma, poiché d’altra par- 
te presenta molte somiglianze col tappeto 
Rothschild, conferma il rapporto già suppo- 


sto tra questi due gruppi. 


Merita d’essere osservato anche un fram- 
mento acquistato recentemente dai Musei 
di Stato a Berlino ‘4 (pag. 723) tanto per la 
bellezza speciale del disegno, quanto per la 
composizione che non si riscontra in altri 
esemplari. Grandi arabeschi neri disposti 
simmetricamente coprono il campo rosso 
cupo con un movimento originale e pieno 
di vita: partendosi da un rombo centrale, 
ora si biforcano per riunirsi di nuovo in fi- 
gure a forma di scudo, ora slanciandosi a 


spirale si rincorrono, tornando su sé stessi 
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ed intersecandosi. Questo disegno lateral. 
mente è conchiuso, mentre nel senso della 
lunghezza è tagliato dal bordo. Il disegno 
delle foglie negli arabeschi e il movimento 
dei tralci son d’una così austera grandezza 
e sicurezza che difficilmente trova confronti 
nell’arte persiana dei tappeti a nodi. Così 
pure le nuvole voluminose e variopinte, di 
cui l’arabesco è cosparso, si staccano dalla 
solita forma di questo motivo e dànno una 
impressione più viva, meno schematica e 
più affine all’arte dell’Asia orientale che ne- 
gli altri tappeti. Si può quasi credere che al- 
l’artista che dipinse il cartone di questo 
tappeto il motivo si sia presentato in una 
forma non ancéra fissa, e così egli abbia 
avuto il modo di dargli quella forma ondeg- 
giante, diversa da tutte le altre. Il tralcio 
un poco rigido del fondo, con le foglie lan- 
ceolate e piumose a due tinte, con le grandi 
palmette a rosette, rimane subordinato agli 
arabeschi. Così non appartiene a nessun si- 
stema e conserva qualche cosa di fortuito 
che quasi fa pensare a un disegno asimme- 
trico; ma quest'idea non regge ad un esame 
più diligente. Il disegno dei fiori è accurato 
ed anche la bordura colpisce per la chia- 
rezza della sua composizione, dove il fondo 
celeste chiaro rimane libero per grandi 
tratti. 

Mancando esemplari di confronto, non è 
stata possibile, fino ad ora, una classifica- 
zione soddisfacente di questo tappeto, ed 
anche l’esposizione di Londra non ha por- 
tato a nessuna soluzione. 

Però si è visto più chiaramente che in- 
flussi di questo tappeto si trovano qua e là 
su esemplari del secolo XVII. Per esempio, 


un tappeto appartenente a Mr. Emile Tab- 
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bagh in Parigi (n. 213, pag. 725) presenta 
tralci rosso scuri sopra un fondo rosso chia- 
ro, i quali ricoprono in modo simile il cam- 
po interno, partendosi pure da un rombo 
centrale e biforcandosi per formare altri 
campi. Questo rabesco è però diventato un 
nastro su cui posa un ramo fiorito, e lo slan- 
cio delle curve ha perduto molto della sua 
forza e della sua elasticità. Analogamente i 
punti della biforcazione sono segnati da fio- 
ri in forma di calice, e la parte che avevano 
le nuvole, deformate a guisa di caratteri- 
stico nastro, è assunta, per così dire, da lem- 
bi giallo-scuri, intrecciati alle foglie degli 
arabeschi. Presenta a un dipresso lo stesso 
disegno un tappeto appartenente a Mr. W. 
A. Clark, che fu esposto a Nuova York nel 
1910 (5). Dello stesso periodo è il frammen- 
to d’un tappeto più grande che appartiene 
al signor Paul Cassirer a Berlino, mentre un 
altro della collezione McLaren (n. 265) pre- 
senta il disegno in una schematizzazione e 
stilizzazione ancor più progredite. 

Interessante, se pure privo per adesso di 
valore positivo, è finalmente un tappeto con 
caratteri strettamente affini e in certi punti 
persino coincidenti nei suoi arabeschi scuri 
su fondo chiaro, rappresentato nella  xilo- 
grafia di Jost Ammann con la Piazza San 
Marco ‘29 (è il tappeto che pende a destra, 
nel lato più stretto del balcone, sotto l’uomo 
che accenna con la mano). 

I tappeti riprodotti in questa. incisione 
e sopratutto i tre della parte anteriore, non 
si possono purtroppo classificare ancòra, 
perché il loro disegno è stato trasformato 
secondo lo stile del Rinascimento, fino a 
diventare irriconoscibile, se pur non si trat- 
ta proprio di lavori occidentali ispirati a 
modelli orientali. 
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All’esposizione era ben rappresentato il 
piccolo gruppo dei tappeti persiani tessuti, 
essendo là riunito quasi un terzo degli esem- 
plari finora conosciuti, e cioè: la celebre 
imitazione d’un tappeto a scene di caccia 
che si trova nel Museo della Residenza di 
Monaco (n. 330), isolato nel suo genere e 
dovuto forse ad un’ordinazione speciale; il 
tappeto con la lotta tra un drago e una feni. 
ce nel medaglione centrale, esistente nei 
Musei di Stato a Berlino (n. 366), la cui in- 
scrizione « Padischah » dimostra che questi 
pezzi furono fatti in una fabbrica di corte; 
il tappeto con l’arme dei Wasa, del principe 
Rupprecht di Baviera (n. 355), e il suo cor- 
rispondente nel Museo della Residenza a 
Monaco, venuti in possesso della casa Wit- 
telsbach nel 1642 insieme ad altri tappeti 
offerti in dono di nozze alla principessa po- 
lacca Anna Caterina Costanza; un altro con 
disegno a medaglione, del principe Rup- 
precht di Baviera (n. 410), che rappresenta 
un tipo corrente di questa specie; il bel tap- 
peto ad animali appartenente a Mrs. Roberti 
Woods Bliss (n. 354); il noto tappeto a me- 
daglione e mosaico della collezione Figdor, 
che oggi si trova nel castello di Rohonez 
(n. 369); un tappeto con un disegno origi- 
nale a tralci fioriti e un’arme europea nel 
Museo dei tessuti a Washington (n. 368); e 
finalmente tre tappeti dello scrigno della 
Moschea di Ardebil, di cui due sono quasi 
compagni (nn. 100 e 106, pag. 727) e il ter- 
zo ha un disegno corrispondente a quello 
del tappeto della collezione Rohonez, ma 
per la qualità rimane tanto indietro a tutti 
gli altri della stessa specie, da potervisi ri-. 
conoscere un tardo derivato (n. 365). 

La presenza di tre tappeti di questo tipo 
appartenenti ad una moschea persiana è 


TAPPETO SERICO DODECAGONO. KUM, MAUSOLEO DELLO SCIÀ ABBAS II (fot. Cooper). 


importante per la determinazione di tutto 
il gruppo. Fino ad ora si era propensi a col- 
legare i tappeti tessuti ai cosidetti tappeti 
« polacchi » e a vedere anche in essi dei pro- 
dotti della medesima fabbrica di corte, fat- 
ti semplicemente a scopo di regalo. I tre 
esemplari della moschea di Ardebil con- 
traddicono questa supposizione, che vale 
per i tappeti « polacchi » dei quali finora 
non è stato trovato esempio in territorio 
persiano 7, ma non vale più per i tappeti 
tessuti. 

Diremo altrove (8 che non siamo a co- 
noscenza di nessun caso di regalo di un tap- 
peto tessuto, e che anzi la provenienza dei 
tappeti di questo tipo, per quel che si può 
sapere, è contro questa ipotesi 9). Vorrem- 
mo ora completare con le seguenti osserva- 


zioni, che non trovarono posto in quello 
studio, le ragioni addotte per la separazione 
dei tappeti tessuti dal gruppo dei cosidetti 
« polacchi ». 

Queste due specie hanno in comune un 
formato medio piccolo, ricche tessiture di 
fili d’oro e d’argento e grande libertà nella 
composizione. Di questi tratti comuni solo 
il terzo ha importanza: esso prova che an- 
che i tappeti tessuti hanno origine da una 
fabbrica di corte in cui, come per i tappeti 
« polacchi », si disegnavano dei cartoni su 
tappeti annodati più antichi o contempora- 
nei usciti da altre fabbriche, sì che si pos- 
sono riunire in gruppo solo per particolari 
tecnici di disegno e di colorazione, non, co- 
me tutti gli altri tappeti, per la continuità 
di sviluppo del disegno. Questo è però as- 
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solutamente diverso nei due gruppi. Nei 
tappeti « polacchi » i molteplici disegni imi- 
tati si trasformano in un riempimento più 
decorativo del campo centrale, attenuando 
sempre più la differenza così severamente 
rispettata tra il fondo e la figura, fino a far- 
la scomparire. Già nella scelta dei modelli 
si dà la preferenza a quelli che si prestano 
più facilmente ad essere mutati in questo 
senso; così dagli elementi più diversi si for- 
ma a poco a poco un tipo speciale, che però 
non diventa mai rigido e accanto a cui ne 
sorgono spesso di nuovi. Il genere dei mo- 
tivi usati è fortemente imbevuto di forme 
della Persia sudoccidentale. Al contrario, 
nel tappeti tessuti il disegno imitato non 
vien trasformato, ma adoperato nel suo va- 
lore originario di partizione e non di riem- 
pimento. La separazione tra il fondo e le fi- 
gure rimane immutata. I disegni ripresi han- 
no spesso il carattere di copie, e perciò i sin- 
goli tipi di questo gruppo sono estranei 
l’uno all’altro. Nei tappeti tessuti è impos- 
sibile stabilire uno speciale sviluppo del di- 
segno, nemmeno nelle parti accessorie. I 


modelli sono i tappeti ad animali e quelli a 
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medaglione, e questi ultimi tanto nella for- 
ma più forte dei tappeti di lana quanto in 
quella più graziosa dei piccoli tappeti di se- 
ta. I motivi usati richiamano in molti tratti 
la Persia settentrionale; le singole forme, 
al contrario di quelle dei tappeti « polac- 
chi », in cui il disegno è trasformato e sem- 
plificato, si mantengono quasi sempre spic- 
catamente naturalistiche. Fatta astrazione 
dalle differenze di tecnica, questi due grup- 
pi hanno così poco in comune dal punto di 
vista artistico, che è difficile supporre che 
derivino dalla stessa fabbrica. 

Nessun passo avanti è stato fatto per la 
localizzazione dei tappeti tessuti. Il Martin 
la colloca a Darabjird nella Persia meridio- 
nale, poiché fra i regali dell’ambasceria ad 
Adrianopoli nel 1576 sono ricordati i tes- 
suti di Darabjird 9, ma è molto difficile si 
tratti dei tappeti in questione, anche per 
ragioni di tempo. M. S. Dimand rimanda al 
Tavernier 8”, la cui descrizione della fab- 
brica di corte ad Ispahan pare una prova in 
favore dell’opinione che là si preparassero i 
tappeti di broccato insieme con le stoffe 2), 
S. Troll è stato il primo a dichiararsi per la 
separazione dei due gruppi 3), e vorrebbe 
ricollegare i tappeti tessuti a quelli a meda- 
glione della Persia settentrionale, ipotesi la 
cui dimostrazione è attesa con interesse. In 
ogni modo, dato il carattere eclettico dei di- 
segni usati, è difficile decidere fino a che 
punto la localizzazione si possa basare sui 


dati stilistici. 


Dei tappeti che ornano la tomba dello 
scià Abbas II nel mausoleo di Kum diede 
già una relazione il Martin 84, ma solo quasi 
venti anni più tardi riuscì al Pope di ve-. 
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derli e di fotografarne due 5. Fu grande 
perciò l’attesa quando si seppe che il go- 
verno persiano era disposto a mandare a 
Londra questo tesoro, formato dal gruppo 
di tappeti più prezioso e più ricco che si 
trova in Persia. Il grande tappeto di seta 
dodecagono, che rappresenta il pezzo me- 
diano del gruppo (n. 140, pag. 729) era al 
posto d’onore in mezzo alla sala principale, 
mentre sette dei piccoli tappeti più comuni 
che circondano ogni lato del mausoleo (nu- 
meri 340, 343, 347, 325, 328, 331 e 334; 
pag. 731), come pure quello che copre il sar- 
cofago, speciale per la sua ricchezza (n. 339, 
pag. 733), erano posti in una sala laterale. 
Se cerchiamo d’immaginarci questi tappeti 
nella loro disposizione originaria nell’inter- 
no del mausoleo e se si pensa all’impressio- 
ne che il Pope dové provare nell’essere il 
primo a vedere questo tesoro sino ad allora 
inaccessibile, si può capire il suo entusia- 
smo. Alla luce più fredda dell’esposizione 
e nella vicinanza immediata di tanti capola- 
vori dell’arte persiana, essi deludevano un 
poco l'aspettativa. 

Il tappeto del sarcofago (pag. 733) nella 
sua composizione è sovraccarico in modo 
sgradevole; le sue parti sono disegnate poco 
abilmente; al medaglione centrale e agli 
angoli sono uniti dei goffi cartigli, che col- 


piscono ancéra di più per il fatto che son 


messi in modo da apparire come appendici. 


ingrandite degli angoli. Anche il disegno del 
fondo, coi suoi fiori grandi e numerosi e i 
quattro vasi posti obliquamente, produce 
un effetto disarmonico. Quest’impressione 
sfavorevole è aggravata da una coloritura 
insolitamente forte e dal largo uso del broc- 


cato. Il fondo del campo, formato di fili 
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d’oro, ha un tono giallo crudo; i medaglioni 
sono broccati d’argento; i cartigli hanno un 
fondo bruno scuro od azzurro scuro. Tutti 
i colori sono forti ed anche nei punti dove 
sono usate tinte delicate l’effetto è sciupato 
dai toni durissimi troppo vicini. Così man- 
ca sopratutto quell’armonia dei colori che 
distingue anche i tappeti della decadenza. 
Ci sembra da escludere un rapporto coi co- 
sidetti tappeti « polacchi ». La qualità del 
broccato, campo d’oro e medaglioni d’ar- 
gento, e i particolari del disegno possono 
far ammettere un influsso in tal senso; ma 
i toni di colore così ‘vivaci contraddicono 
nel modo più deciso ai caratteri di questo 
gruppo, il quale, proprio nei suoi esempi 
più tardi, mostra la tendenza ad usare po- 
che tinte pallide e poco contrastanti, cosic- 
ché l’impressione che ne risulta è assoluta- 
mente opposta. Più ammissibile sembra una 
relazione col tipo più tardo dei tappeti a 
vasi 66 a cui ci riconducono non solo i 
quattro vasi del disegno, ma anche gli altri 
fiori, e sopratutto i gigli a forma di lira. In 
questo tipo si trovano occasionalmente il 
disegno del medaglione, la: divisione del 
campo per mezzo di cartigli allineati 8? e 
l’arabesco della bordura 88). Questa specie, 
molto ricca una volta e di cui si conservano 
ancora molti esemplari e numerosi fram- 
menti, era ancòra in piena fioritura nel se- 
colo XVII e aumentano sempre gli esempi 
in cui appaiono disegni d’altra provenienza 
combinati con le loro forme caratteristiche. 
Senza dubbio ci furono molti rapporti fra 
i tappeti a vasi e il gruppo eclettico dei tap- 
peti « polacchi », che in questo influsso de- 
vono aver rappresentato la parte passiva. 


Tuttavia questi rapporti non sembrano tan- 
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to stretti da poter attribuire le due specie 
alla stessa fabbrica, senza contare che il tap- 
peto del mausoleo di Kum è poco adatto a 
rappresentare questa relazione. È potrem- 
mo anche domandarci se questo tappeto sia 
stato fabbricato insieme con gli altri del 
mausoleo, come si è supposto finora. Le dif- 
ferenze stilistiche son tanto grandi, che si 
può mettere in dubbio l’origine comune. 
Anche il tappeto principale (pag. 729) è 
stato una delusione, sebbene nelle sue to- 
nalità miti e armonizzanti su giallo, verde, 
rosso e grigio non manchi di bellezza. Gli 
manca ogni sicurezza di composizione ed ha 
più l’aspetto di una coperta monumentale 
che d’un tappeto. Ci urta sopratutto il ve- 
dere che nessun disegno è strettamente ra- 
diale e che la bordura tocca il campo senza 
esserne separata dalle striscie intermedie. 
Il disegno è mediocre: i tronchi rossi degli 
alberi sono ridicolmente sottili, le loro chio- 
me d’un verde gialliccio mancano di con- 
torni, ciò che dà loro un carattere strano, 
che distingue questo tappeto da tutti gli al. 
tri; il disegno che riempie il fondo ha una 
struttura inorganica; malgrado l’indicazio- 
ne del suolo gli arboscelli fioriti, ammassati 
uniformemente, hanno diverse direzioni; 
in altri punti sono usati come riempimento 
steli grossolani, paralleli. Sopra gli alberi si 
vedono formelle allungate che in alcuni 
punti son disegnate correttamente e in altri 
sono deformate in modo incomprensibile. 


Si è anche sorpresi infine dalle differenze 


qualitative del disegno, per le quali però 


si dovrebbe esaminare fino a che punto pos: 
sano dipendere dalle numerose risarciture 
e rappezzature del tappeto. 


Sono molto superiori per la fattura i pic- 
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coli tappeti che l’accompagnano (pag. 731), 
in cui alberi e cespugli di fiori finemente 
disegnati sono disposti agilmente sopra un 
fondo celeste chiaro o grigio scuro. I motivi 
usati mostrano in alcune parti stretti rap- 
porti coi tappeti a vasi ed armonizzano evi- 
dentemente col tappeto principale. La qua- 
lità del disegno varia; è migliore nei due 
tappeti più larghi, nei quali un angolo pre- 
senta una scalatura di colori (n. 325 e 334), 
ma è sempre molto superiore a quella del 
tappeto centrale, cosicché siamo tentati di 
domandarci se la data 1661 e la firma 
« Ustad Ni ’matullah Joshaqani » che vi si 
leggono si possano applicare senz’altro an- 
che al tappeto centrale, come si è fatto sino 


aa 


ora. È per lo meno strano che i tappeti 
accessori e meno importanti del gruppo su- 
perino in qualità quello principale. Il loro 
disegno è poco rispondente a quello dei tap- 
peti e sembra imitato direttamente dai broc- 
cati di velluto (pag 730). E finalmente non 
è privo d’interesse il fatto che esistano dei 
tappeti della stessa specie, evidentemente 
anche fuori di questa serie. Negli Altorien- 
talische Teppiche (1892) alla tavola LXX 
è riprodotto un tappeto da una fotografia 
originale di Mr. J. A. Churchill a Tehe- 
ran, che a prima vista sembra uno dei tap- 
peti di Kum. Il testo non indica nessuna 
provenienza speciale, ma un esame più ac- 
curato fa scoprire subito delle differenze, 
come il disegno più fitto dei cespugli, 
l’uso delle strisce che accompagnano le bor- 
dure e la proporzione di 1 a 2 1/2 (1a 2 
nei tappeti di Kum), le quali differenze di- 
mostrano che evidentemente si tratta qui 
soltanto di un tappeto della stessa specie, 
che non era stato preparato per il mauso- 


leo di Kum. 
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La nota specie dei cosidetti tappeti « por- 
toghesi », finora conosciuta soltanto dagli 
esemplari di Vienna (Museo dell’arte e del- 
l'industria), Berlino (Musei di Stato), Lione 
(Museo storico dei tessuti), e da un altro 
che si trovava una volta nella collezione 
Lamm (Naesby House, Svezia) è stata ar- 
ricchita notevolmente negli ultimi tempi, 
prima di tutto perché l’esemplare di Knole 
Park, che solo occasionalmente veniva no- 
minato nei libri, è stato messo in commer- 
cio e pubblicato da F. Sarre (9), e in secondo 
luogo perché ne è stato esposto un altro 
di proprietà dei signori P. W. French e C. 
a Londra (n. 249, pag. 734). Il tappeto di 
Knole Park risultò il più antico e il più 
pregiato del gruppo e fu datato dal Sarre 
alla fine del secolo XVI, mentre gli esem- 
plari finora noti erano stati attribuiti al tar- 
do secolo XVII. Il tappeto dei signori P. W. 
French e C. non può competere con questo: 
è più piccolo, di epoca più tarda e può rien- 
trare nel gruppo, che forma un’unità molto 
stretta. Dovrebb’esser messo accanto al tap- 
peto della collezione Lamm, con cui si ac- 


corda presso a poco nelle misure. Anch'esso 


presenta negli angoli una scena, che il Sarre 
interpreta come la storia del profeta Giona 
rigettato dalla balena, mentre, secondo altra 
ipotesi, riprodurrebbe, molto in piccolo, un 
episodio storico della vita dell’imperatore 
del Mogol Humayun. Del resto si accorda 
con gli altri esemplari per la composizione, 
per la disposizione del disegno, nei partico- 
lari e per la scelta dei colori; tutto il grup- 


po offre un’insolita uniformità, tantoché ci 


si domanda se l’origine dei singoli tappeti 
possa distribuirsi in un periodo più lungo. 
Il disegno dei tappeti « portoghesi » si al- 


lontana in certo senso fondamentalmente da 


i 


a) 


tutti gli altri disegni di tappeti persiani. Il 
campo interno del tappeto persiano, astra- 
endo dai cosidetti tappeti « polacchi » del 
cui disegno speciale abbiamo parlato più 
sopra, è suddiviso da un ordine semplice 
o multiplo di medaglioni, o riempito con 
un sistema di arabeschi con tralci di fiori, 
o una fila d’alberi o cespugli fioriti ‘40, In- 
vece nei tappeti « portoghesi » c’è una fi- 
gura centrale fortemente ampliata dai mol- 
teplici contorni fino a raggiungere i limiti 
del campo, per cui negli angoli rimangono 
dei triangoli di fondo, con delle figure. 

Rimane perciò da chiarire donde derivi 
questa singolare deviazione dal disegno nor- 
male. Si spiega poco bene con gl’influssi 
europei, indubbiamente molto forti e che 
non si manifestano solo nelle figure delle 
scene negli angoli, ma anche, per esempio, 
nella trasformazione del tralcio a forma di 
nastro che è nella striscia principale della 
bordura e che risale a forme della Persia 
settentrionale. 


(1) «Dedalo », XI 1931, pagg. 793-826. 

(2) « Dedalo », loc. cit., p. 655. 

(3) « Dedalo », loc. cit., p. 656. 

(4) « Dedalo », loc. cit., p. 660 e segg. 

(5) « Dedalo », VIII, 1927, pag. 82-108. 

(6) P. es. in un tappeto ad animali della collezione 
A. Cassirer di Berlino (n. 255 del catalogo di Londra). 

(7) N. 23 del catalogo dell’Esposizione di Monaco 
nel 1910. 

(8) Questo tappeto, secondo Bode e Kiihnel, fu pub- 
blicato nel 1904 dal Prachoff in un’opera, non esistente 
in Germania, sulla Mostra Retrospettiva di Pietroburgo. 

(9) Questo raro motivo si trova sia nel tappeto della 
collezione A. Cassirer di Berlino, di cui alla nota 6, sia 
in un tappeto a medaglione della ditta Jekyell a Londra. 

(10) Cfr. un velluto in seta appartenente ai fratelli 
. Bacri a Parigi (n. 400 del catalogo londinese). 

(11) Confrontare nei due tappeti il cavaliere in atto 
di partire coll’arco abbassato e il braccio alzato. 

(12) J. K. Mumford Catalogue 1910, tav. XXIII. 

(13) Catalogue of a Loan Exhibition of early orien- 
tal carpets, Chicago, 1926, n. 3. 

(14) F. SARRE - H. TRENKWALD, Altorientalische 
Teppiche, vol. I. tav. 1-5. 

(15) Id. vol. II, tav. 24-26. 

(16) Id. vol. II, tav. 22-23. 

(17) Questo motivo non appare nella bordura ma so- 


Se l’origine del disegno rimane oscura, 
molto più chiaro è il suo influsso. Esso si 
trova in forma interessante in alcuni tap- 
peti del Caucaso, i quali, attribuiti da Bode 
e Kiihnel allo stesso gruppo 4, ne furono 
separati per la prima volta dal Pope ‘2, 
Esempi di questo tipo si trovano nel Museo 
Metropolitano di Nuova York ‘43) e in pos- 
sesso del signor De Motte. Essi presentano 
una simile amplificazione della figura cen- 
trale per mezzo di nastri concentrici e di 
tinte degradanti, ma negli angoli del fon- 
do hanno degli animali. La loro affinità coi 
tappeti « portoghesi ) è resa più evidente 
da un terzo tappeto, finora ignorato ma pur- 
troppo molto sciupato, esistente nei Musei 
di Berlino (pag. 735), che ha nel centro gli 
stessi quattro grandi fiori a forma di scudo 
e negli angoli una abbreviazione, per così 
dire, della scena marina. E poiché di que- 
sto esemplare si conserva solo un frammen- 
to, è probabile che quest’analogia sia stata 
in origine ancor più grande. 

KURT ERDMANN. 


lo nel campo del tappeto milanese. In ambedue i casi 
però il corpo dell’uccello coperto dalla foglia è stra- 
namente corto. 

(18) «Art in America », IV, 1916, p. 147-161. 

(19) Sento il dovere di ripetere qui i miei ringrazia- 
menti a M. P. Alfassa, che gentilmente mi permise di 
fotografare il tappeto. 

(20) Si tratta d’un tappeto della collezione Altman 
(n. 85), il cui corrispondente si trova a Monaco nel Mu- 
seo della Residenza, di un altro di questa stessa collezione 
(n. 86) col suo corrispondente nel Museo dei Gobelins a 
Parigi, e del tappeto esistente nei Musei di Berlino. 

(21) F. SARRE e H. TRENKWALD, op. cit. vol. II, 
tav. 39. 

(22) F. R. MARTIN, A History of oriental carpets, 
fig. 143. 

i (23) F. SARRE e H. TRENKWALD, op. cit. vol. II, 
tav. 40. 

(24) Id. vol. II, tav. 9. ERDMANN: « Berliner Mu- 
seen », 1929, p. 6-10. 

(25) W. R. VALENTINER: Early oriental carpets, 
1910, n. 41. 
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COMMENTI 


LA RIFORMA DELL’INSEGNAMENTO ARTISTICO 
sarà dal nuovo ministro dell’Educazione Nazionale, ono- 
revole Ercole, portata all'approvazione del Consiglio dei 
Ministri e poi del Parlamento? È pronta, in tutti i par- 
ticolari tecnici e finanziari. Qui sopra tante volte ne ab- 
biamo scritto in questi anni che a ripetere le nostre idee 
temiamo quasi d’annoiare i lettori. Le nostre idee: è un 
modo di dire, perché Dedalo ha perfino condotto un’in- 
chiesta tra gli artisti italiani di maggior nome ed autorità; 
e la riforma risponde alle loro unanimi idee. La riforma 
non si è fatta, crediamo, per tre ragioni: che il Regime 
ha dovuto finora occuparsi di riforme ben più vaste e più 
ardue; che le scuole dove s’insegna l’arte, dagli Istituti 
ai Licei artistici e alle Accademia, sono poche al con- 
fronto dei tanti Ginnasi, Licei, Istituti, Università per gli 
altri insegnamenti e discipline, e troppi di questi pochi 
insegnanti sono soddisfatti del tristissimo stato presente; 
infine, che era necessario primo creare le Scuole supe- 
riori d’architettura per lasciare alle Accademie due soli 
insegnamenti loro propri, pittura e scultura. 

Ma adesso. che le Scuole superiori d’architettura ci so- 
no, e ben frequentate, l'ordinamento delle altre nostre 
scuole d’arte appare anche più illogico e vano. Prima di 
tutto le Accademie non esistono più che per il loro Liceo 
artistico, in tanto in quanto esso serve d’avviamento alle 
Scuole d’architettura le quali poi vivono e operano fuori 
delle Accademie di Belle Arti, ovvero giova a raggiun- 
gere il diploma d’insegnamento del disegno nelle Scuole 


medie. Ma nelle Scuole d’architettura s’entra ormai anche 
per altre vie, Liceo classico, Liceo scientifico, Istituti 
d’arte, e si può dire che la via peggiore sia proprio que- 
sto anfibio Liceo artistico, inventato quando quelle Scuole 
non esistevano. Quanto al diploma di insegnamento del 
disegno, chieda il Ministro quanti sono questi diplomati 
senza impiego, e s’accorgerà dell’utilità di Accademie do- 
ve solo un quarto o un quinto d’allievi studia col pro- 
posito, più o meno attuabile, di fare l’artista. 

Questo è niente. Il ministro Ercole chieda anche quan. 
to costa tra gli stipendi del professore e del supplente e 
le spese generali uno dei pochi allievi, mettiamo, di scul- 
tura all'Accademia di Palermo, di Napoli, di Firenze o 
di Venezia, e veda se è lecito questo sperpero di parec- 
chie decine di migliaia di lire quando nella stessa città, 
mettiamo, di Firenze o di Venezia esiste, nell’Istituto su- 
periore d’arte, un’altra cattedra di scultura con una folla 
di allievi. E lo stesso si può ripetere per la pittura, per 
l'incisione, per la decorazione ecc. 

Aggiunga, onorevole Ministro, che un licenziato da un 
Istituto superiore d’arte ha un mestiere, se non riesce a 
vivere dipingendo quadri o modellando sculture: fa lo 
stucchinaio, l’ebanista, il quadraturista, il fonditore, l’in- 
tagliatore, l’orefice e via dicendo. Ma il laureato dalle 
Accademie di Belle Arti, se non ha ingegno o non ha 
fortuna, che cosa fa? Che cosa è? Uno spostato. Quante 


centinaia di migliaia di lire spende lo Stato, nell’anno di 


economia 1932, ‘per fabbricare questi spostati? 
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ENCICLOPEDIA 
ITALIANA 


il libro di tutti e per tutti, che non dovrebbe mancare in nessuna 
scuola e in nessuna famiglia, perché, scrupolosamente aggiornato in 
ogni ramo dello scibile, riassume e risparmia intere biblioteche. Può 
tornare utile allo studente come all'insegnante, all'artista come all’in- 
dustriale, e reca elementi di apprezzabile cultura anche al semplice 
curioso che si diletti di sfogliare le sue pagine ricche di mirabili 
illustrazioni superbamente stampate. 


î Vo LUME XIV uscito regolarmente il 15 giugno, è, come i precedenti, denso di ar- 


ticoli notevolissimi, alcuni dei quali per determinati argomenti costi- 
cono un esauriente trattato (come si può vedere, ad esempio, sotto le voci, ampiamente illustrate, di 
lopa, Eritrea, Etiopia, Etruschi oppure Estetica, Etica, Esercito, Eredità, Evoluzione, Equazioni, Far- 
cia, Farfalle, ecc.); ma ha poi una propria eccezionale importanza poiché sotto la voce Fascismo può 
Nioverare tra i suoi collaboratori l' artefice stesso della vittoria, l'animatore e Duce della nuova Italia. 


iENITO MUSSOLINI infatti ha scritto appositamente per l'Enciclopedia l'articolo 


che delinea in modo limpido ed incisivo i tratti fondamentali 
‘a dottrina fascista. E al suo articolo segue una completa, obiettiva e documentata storia del Fascismo, 
Bnpilata da Gioacchino Volpe e un ampio ragguaglio di Arturo Marpicati, intorno alle molteplici rea- 
@azioni del Regime, ricco di dati e di cifre. Così l'Enciclopedia Italiana acquista un nuovo incompa- 
lle pregio e mantenendo tutte le sue promesse continua ad essere quella monumentale opera univer- 


dnente ammirata per cui l'Italia viene ad acquistare anche nel campo editoriale un nuovo incontestabile 
nato. 
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BIBLIOFILIA 


RIVISTA DI STORIA DEL'LIBRO£ERD ELLA RIIIGRAEICHE 
DI BIBLIOGRAFIA ED ERUDIZIONE 


DIRETTA DA 


LEONSSTOESCARI 


A BIBLIOFILIA fondata fin dal 1899 
je da Leo S. OLscHKI, che tuttora la 
dirige, dedica i suoi studi alla storia 

del libro e delle arti grafiche, alla biblio- 
grafia ed all’erudizione. I fascicoli escono 
mensilmente, e sono riccamente illustrati. 
Collaborano alla Rivista i più noti biblio- 
grafi del mondo intero; essa dà regolar- 
mente notizia a mezzo dei suoi corrispon- 
denti di quanto vale a tener al corrente i 
lettori su tutto quanto può interessare il 
mondo dei bibliofili; le scoperte di mano- 
scritti e di tesori letterari, le importanti 
vendite all’asta di codici, libri preziosi, 
disegni e incisioni, gli avvenimenti che si 
riferiscono alle Biblioteche pubbliche e 
private sono segnalati accuratamente. È 


istituito un Questionario degli Eruditi 
mediante il quale tutti gli studiosi pos- 
sono pubblicare domande e risposte, sem- 
pre di carattere bibliografico, che possano 
giovare alle loro indagini e ricerche e 
servire agli studi e alla scienza. 

La collezione delle 33 annate della Ri- 
vista costituisce una esauriente enciclope- 
dia degli studi bibliografici ove si può di- 
re che oramai non manchi la trattazione 
di tutti i problemi, studi e ricerche sulla 
storia del libro e della bibliografia. Due 
volumi di indici, l’uno decennale compi- 
lato dal prof. G. Boreiro (1899-1909) € 
l’altro quindicennale compilato dal Dr. 
Caro Frati (1910-1925) agevolano le ri- 
cerche. 


L'abbonamento annuo per l’Italia è di L. 100 ; per l'Estero fr. svizzeri 50 - L'annata 
compiuta costa per l'Italia L. 200; per l'Estero fr. svizzeri 60. 
La collezione dei 35 volumi sinora pubblicati, compresi 


gli indici L. 5850. 
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